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§ 1. 

Reformbedürftigkeit der bislierigen Figurationslelire. 

Die Ausschmückung eines musikalischen Satzes durch nach- 
schlagende Akkordtöne (Brechungen), Vorhalte und Durchgänge etc., 
kurz durch allerhand Zwischentöne, welche zwischen den Inter- 
vallen eines selbständigen Klanges oder zwischen zwei selbständigen 
Akkorden durchpassieren und daher nur eine zufällige, rein melo- 
dische Bedeutung haben, pflegt die Theorie „Figuration" zu nennen. 
Nehmen alle Stimmen an dieser Ausschmückung teil, derart, dass 
eine jede sich rhythmisch vielgestaltig bewegt, so ist der zu Grunde 
liegende homophone Satz zum polyphonen geworden. Alle Poly- 
phonie ist im Gegensatz zu den von der Natur selbst dargebotenen 
Harmonieen (Durdreiklang, Durseptimen- und Durnonenakkord als 
einzigen einfachen und Doppelklängen als verbundenen ein- 
fachen Formen, z. B. C e G h (d), G h d F a c, A (TT^)) Kunst- 
produkt, d. h. durch menschliche Willkür gesetzt und aus- 
gebildet, bleibt jedoch insofern im Zusammenhange mit der Natur, 
als sie deren Tendenz : Höchste Mannigfaltigkeit innerhalb der Ein- 
heit! sich ebenfalls aneignet. Auch homophon macht sich das 
Künstliche bereits geltend, nämlich in den durch Erhöhung oder 
Erniedrigung von Tönen veränderten (alter ierten) Naturklängen, 
z. B. C e ^g = Hochquintklang, G h d f l^a = Tiefnonklang, dar- 
gestellt durch C- bezw. G®- . Das Nähere über die Herleitung und 
Verknüpfung der Akkorde findet der Leser in meiner Abhandlung 
„Die musikalische Akustik als Grundlage der Harmonik und Melo- 
dik, mit experimentellen Nachweisen am Klavier" und in dem für 
sich abgedruckten zweiten Teil „Die Freiheit oder Unfreiheit der 
Töne und Intervalle als Kriterium der Stimmführung* (beide er- 
schienen im Verlage von C. F. Kahnt Nachfolger in Leipzig). Die 
vorliegende Arbeit schliesst direkt an die letztere als dritter Teil 
an, ist aber auch für sich verständlich. Sie macht trotz ihrer 
Kürze den Anspruch, das ganze Gebiet der Figuration nebst Orgel- 
punkt, Sequenz und symmetrischer Umkehrung zu erschöpfen und 

Gap eilen, Die Abhängigkeitgyerhältnisse in der Musik. \ 
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zwar in wissenschaftlicher Weise, indem eine kritische Sich- 
tung des Materials vorgenommen und eine logisch- einheitliche Er- 
klärung aller hierher gehörigen Probleme gegeben wird, wovon 
auch die Praxis den grössten Nutzen haben muss. Die Unter- 
suchung gründet sich auf die Methode der Analyse und Re- 
duktion. Die Analyse befasst sich mit der genauen Unter- 
scheidung aller Töne nach Akkordtönen (nötigenfalls bezeichnet 
durch + über oder unter der Note), Vorhalten (>) und ' Durch- 
gängen (— ), die Reduktion mit der Herausschälung des zu Grunde 
liegenden homophonen Satzes. 

Die hier angestrebte gründliche Reform der Figurations- 
lehre ist dringend notwendig, da diese in allen Lehrbüchern ein 
wahres Labyrinth ist, in welchem sich zurechtzufinden allen denen, 
welche den Dingen nicht nur die Aussenseite, sondern den Kern 
abzugewinnen suchen, einfach unmöglich ist. Zum Beweise für 
die Kompliziertheit der Theorie diene zunächst, dass C. Grädener, 
welcher in seiner Harmonielehre den Stoff sehr ausführlich S. 78 
bis 101 behandelt, mit 9 Begriffen arbeitet: Vorhalt, Verzögerung, 
Vorausnahme, leichter Durchgang, schwerer Durchgang, freier Vor- 
halt, kurzer Vorschlag, langer Vorschlag und Wechselnote, dass 
auch Riemann in seiner „Neuen Schule der Melodik* mit 8 Begriffen 
operiert: Leichter Durchgang, schwerer Wechselton, schwerer 
Durchgang, fingierter Durchgang, springender (verlassener) Durch- 
gang, Vorhalt, freier Vorhalt und Anticipation. Damit ist die 
bereits von Gottfried Weber angebahnte Vereinfachung der Figura- 
tionslehre wieder vollständig in die Brüche gegangen, im Wider- 
spruch mit dem allgemein gültigen Satze : Principia non sunt multi- 
plicanda praeter necessitatem. 

Wie wenig Logik und Konsequenz zudem in der Figurations- 
lehre herrscht, sei an den Begriffsbildungen in einem modernen 
Werke über Harmonie und Modulation, nämlich dem von B. Ziehn, 
nachgewiesen, welches wie kein anderes durch detaillierte Aus- 
führungen und eine Fülle von Literaturbeispielen ausgezeichnet ist. 
Ziehn deduziert (S. 26—44): 

„Vorhalte sind solche Töne, welche durch ihr Verweilen 
den Eintritt eines akkordischen Tones aufhalten. Sie finden nur 
stufenweise statt und kommen meist auf betontem Takt- 
gliede vor. 

NacllSCllläge sind solche Töne, welche auf unbetontem 
Taktgliede stufen- oder sprungweise einem akkordischen 
Tone folgen, sie mögen dem betreffenden Akkorde angehören 
oder nicht. Stufenweis fortschreitende Nachschläge sind das 
Gegenstück der Vorhalte (cf. die Tonfolgen ed eis d und 
d eis de über dem G-durdreiklang!). "^ "^ 
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yoransnalimen sind solche Töne, welche auf unbetontem 
Taktglied erscheinen, aber der Harmonie des nachfolgenden 
betonten Taktgliedes angehören. Es können nicht nur akkor- 
dische Töne, sondern auch Vorhalte vorausgenommen werden. 
Die meisten Vorausnahmen sind Nachschläge. 

Aus der innigen Verbindung der Begriffe „Vorhalt" und 
,Nachschlag** (? s. o.) erhellt, dass nicht nur der erste Ton Vor- 
halt des zweiten, sondern auch der zweite Ton Nachschlag des 
ersten sein kann (Ziehn führt unter anderem eine Stelle aus 
Cherubinis Cmoll- Requiem an, s. Anlagen zu vorliegender Abhand- 
lung Fig. 1*). 

Dnrcllgällge sind solche Töne, welche in diatonischen Stufen 
oder chromatisch ein Intervall ausfüllen. Falls die beiden Töne 
des Intervalls ein und demselben Akkorde oder Akkorden gleicher 
Stufe angehören, kann man von „Durchgängen im engeren 
Sinne* sprechen. „Durchgänge im weiteren Sinn** würden 
dann diejenigen sein, welche ein Intervall ausfüllen, dessen Töne 
Akkorden verschiedener Stufe angehören. 

Will man den Begriff des „Durchganges** auf die erste Art 
beschränken, so sind die „Dur chgänge im weiteren Sinne** 
als Nachschläge zu bezeichnen. Es entsteht schwerlich (?) 
eine Verwirrung, wenn man den einen Ausdruck für den andern 
setzt; auch ist zu bedenken, dass verwandte Begriffe sich nicht 
immer scharf von einander abgrenzen lassen : öfters geht ein Begriff 
in den des andern über, mit andern Worten: öfters kann ein und 
dasselbe verschiedener Deutung unterliegen. 

Durchgänge finden meist auf unbetontem Taktgliede 
statt; auf betontem Taktgliede können sie auch als 
Vorhalte betrachtet werden** (?). — 

Kann man diese Definitionen Ziehns ohne das Gefühl der 
Verworrenheit lesen ? Als logisch und einheitlich denkender Mensch 
sicherlich nicht. Zwar ist es richtig, dass ein und dasselbe ver- 
schiedener Deutung unterliegen kann, wie Fig. 2 (nimmt man als 
Akkord der ersten Hälfte G, als Akkord der zweiten Hälfte F an, 
so ist das erste h im Alt Vorhalt vor dem folgenden Akkord- 
tone c, das zweite h Durchgang, desgleichen das erste e im Sopran 
Vorhalt vor dem folgenden Akkordtone f, das zweite e Durch- 
gang; hält man dagegen die Akkorde Gl und Fl für vorliegend, 
so ist das erste h Akkordton, das folgende c Vorhalt vor dem 



*) In Fig. 1 und in den folgenden von Ziehn entnommenen Bei- 
spielen ist die Ziehnsche Analyse durch Ziffern, welche stets Vorhalte 
und deren Auflösungen anzeigen (die umgestellte *2 «« S bedeutet die 
Untersekunde'), sowie durch die Wortabkürzungen Vh = Vorhalt, 
Ng = Nachschlag, Vn = Vorausnahme, Dg == Durchgang wieder- 
gegeben. 

1* 
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Akkordtone h etc.), aber das dai'f man fordern, dass die Begriffe 
alsMittel derAnalyse scharf unterschieden werden und nicht 
in ein gestaltloses Ganze verschwimmen. 

Man ziehe nur die Eonsequenzen aus den Thesen Ziehns, um 
sich von der Wertlosigkeit derselben zu überzeugen, d. h. man 
vergegenwärtige sich folgende nach Ziehn mögliche Gleichungen: 

Vorausnähme = Nachschlag, 

Durchgang = Nachschlag, 

Durchgang ^^ Vorhalt ^^ 

folglich Vorausnahme = Nachschlag = Durchgang = Vorhaiti 

Wohin der Mangel an Präzision der Begriffe führt, dafür seien 
noch folgende Behauptungen Ziehns angeführt: „Von zwei Vor- 
halten auf verschiedenen Stufen ist der zweite ein Nach- 
schlag, sofern der erste auf betontem Taktgliede stattfindet* 
(Fig. 3). 

„Von zwei Vorhalten auf derselben Stufe ist der zweite 
ein Durchgang* (Fig. 4). „Zweifache Durchgänge, welche 
zugleich Vorhalte sind* (Fig. 5). Zu Fig. 6 endlich bemerkt 
Ziehn S. 72, dass man den Bass des ersten Viertels trotz des 
guten Taktteils als Vorausnahme empfinde (und doch sollen Voraus- 
nahmen Töne sein, welche auf unbetontem Taktgliede erscheinen!). 

Wie diese Fälle nach einer wirklich stichhaltigen Terminologie 
zu erklären sind, wird sich im Laufe dieser Abhandlung ergeben. 

§ 2. 

Begriffsformulierung und Bezifferung. 

Gegenüber der Kategorie der selbständigen Klänge lassen sich 
Figuration, Orgelpunkt, Sequenz und symmetrische Umkehrung 
dem gemeinsamen Begriff „Abhängigkeitsverhältnisse* unterordnen. 
Das Abhängigkeitsverhältnis kann harmonisch oder rhythmisch oder 
beides zugleich sein. 

L Selbständige Klänge sind solche, die nach dem un- 
befangenen Urteil des Gehöres nicht in einem harmonischen oder 
rhythmischen Abhängigkeitsverhältnisse stehen. Weder harmonischer 
noch rhythmischer Bezug findet sich z. B. in Fig. 7, weshalb zu 
notieren ist: CG; A^ Fis^ Gl In Fig. 8 ist der Bezug zwar 
rhythmisch, aber nicht harmonisch ; die Notierung daher die gleiche. 
In Fig. 9 ist zwar Co (der C molldreiklang) harmonisch abhängig 
von C (dem C durdreiklang) , ebenso G' von G, Ä^ von F und 
(die Grundbässe F und C sind akustische Wurzeln des Amoll- 
klanges), ferner G» von G', g^- (= (G) h d f l^a) von g» (= (G) h 
d f a) , aber ein rhythmischer Bezug fehlt. Mithin haben wir 
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überall selbständige Klänge. Zweifelhaft kann die Frage, ob selb- 
ständige Klänge oder Vorhalte vorliegen, .werden bei gehaltenem 
Basston, wie bei dem kadenzierenden (tonartbefestigenden) Grebrauch 
des Quartsextakkordes (Fig. 10), wogegen in Fig. 11 die har- 
monische Verschiedenheit von D^ und G' und der stufenweise 
Fortschritt von 4 Tönen dem D^ die Selbständigkeit sichert. (Über 
den kadenzierenden Quartsextakkord vergleiche Teil II § 5). 

IL Brechungen (gebrochene Akkorde, Arpeggien) sind zeit- 
liche Auseinanderlegungen von Klängen. Sie treten entweder als 
Folge von (wiederholten oder abwechselnden) Akkordtönen 
oder Akkordintervallen oder ganzen Akkorden auf. 
Gebrochene Akkorde können konsonant oder dissonant sein , ihre 
Bestandteile betont oder unbetont. 

III. Vorhalte sind (metrisch oder rhythmisch) betonte, 
zum folgenden Klang (Bezugsklang) hinstrebende, gegen ihn disso- 
nante Töne oder Klänge. Sie werden als Verzögerung des Bezugs- 
klanges empfunden und stehen stets in einem harmonischen und 
rhythmischen Abhängigkeitsverhältnis zu ihm. Der rhythmische 
Bezug kann nur bei einer metrisch oder wenigstens rhythmisch 
geringeren Betonung des Bezugstones (der , Auflösung") bestehen. 
Alles Nähere unten. 

IV. Durchgänge sind (metrisch oder rhythmisch) un- 
betonte, vom vorhergehenden Klang (Bezugsklang) weg- oder 
zum folgenden hinstrebende, gegen ihn dissonante Töne oder Klänge. 

Die Durchgänge erweisen sich entweder als umgestellte oder 
als xmbetonte Vorhalte und stehen ebenfalls zum Bezugsklange in 
einem harmonischen und rhythmischen Abhängigkeitsverhältnis. 

Der Durchgang ist metrisch oder wenigstens rhythmisch weniger 
betont als der Bezugston. 

— Durch das Hin- oderWegstreben zum (vom) Bezugs- 
klange unterscheiden sich Vorhalte und Durchgänge von den 
Brechungen als. bleib enden Akkord tönen. 

Die Begriffe „metrisch" und „rhythmisch" machen eine kleine 
Abschweifung in die Lehre vom Takt nötig, welche zusammen mit 
der Lehre von der Dissonanzlösung (Teil II § 6) das Wesen des 
Vorhaltes und Durchganges beherrscht. Es ist zu unterscheiden: 
1. der metrische Akzent, d. h. der erste Taktteil des für 
alle Taktarten vorbildlichen zwei- und dreiteiligen Taktes ist be- 
tont (steht in Hebung, Thesis), die folgenden Taktteile sind un- 
betont (stehen in Senkung, Arsis). Demselben Betonungsgesetz 
unterliegen alle zwei- oder dreiteiligen Unterteile (Taktglieder), 
aus welchen Notenwerten sie auch bestehen mögen. Der nach 
dem Taktstrich stehende erste Taktteil (resp. Taktunterteil) hat 
den stärksten Akzent. 2. Der rhythmische Akzent tritt auf 
a) bei Verwischung des metrischen Akzentes durch synkopische 
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Bindung unbetonter mit betonten Taktteilen (in zweiteiligen Takt-, 
arten) oder zweier unbetonter Taktteile (in dreiteiligen Taktarten). 
Die unbetonten Taktteile erhalten dann unwillkürlich ein 
rhythmisches Übergewicht, rhythmische Betonung; b) bei will- 
kürlicher Verlegung des metrischen Akzentes (rhythmischen 
Akzentverschiebungen, erscheinend als Synkopen oder Phrasierungs- 
akzente). 

V. Der Orgelpunkt ist weiter nichts als die Hinzufügung 
eines gemeinsamen Stützpunktes zu einer selbständigen oder figu- 
rierten Akkordreihe. 

VI. Sequenz ist symmetrische Nachahmung eines Harmonie- 
oder Melodieabschnitts (Modells) in verschobener Stimmlage und 
gleichem Ehythmus. 

VII. Unter symmetrischer ümkehrung versteht man 
die gegensätzliche Gleichheit (Kopfstellung) eines musikalischen 
Satzes. 

— ,, Vorhalt* und ,,Durchgang* im weiteren Sinne umfassen 
den Eintrittsklang (in welchem meist nicht sämtliche Töne un- 
selbständig, sondern auch Akkordtöne enthalten sind) und die 
Auflösung, wozu beim vorbereiteten Vorhalt noch die Vorbereitung 
kommt. Im engeren Sinne bezeichnen „Vorhalt* und „Durchgang* 
dagegen nur die eintretenden unselbständigen Töne und sind 
im Zweifel stets so gemeint. Ebenso umgrenzt „Orgelpunkt* im 
weiteren Sinne den ganzen Harmoniekomplex, im engeren, auch 
hier massgebenden Sinne nur den Halteton. 

Unter „Vorhalts-, Durchgangs- und Orgelpunktsakkord* ist 
stets der ganze Eintrittsklang, unter „Vorgehaltener, durch- 
gehender Akkord* nui- der Eintrittsklang, soweit er unselbständig 
ist, zu verstehen, unter „Aufgesetzter Klang* der über dem Orgel- 
punkt errichtete Akkord. 

— Die Bezifferung der (melodischen) Akkordtöne, Vor- 
halte und Durchgänge geschieht stets im Sinne der Grundstellung 
und zwar durch magere arabische Ziffern, während harmonisch 
wesentliche Akkordtöne durch fette arabische Ziffern ausgedrückt 
werden. 

So würde in Fig. 10 bei Auffassung von c — e als Vorhalts- 
dissonanzen der Dominante die Bezifferung sein : GJ ^ (die Ziffern 
sind deutsch zu benennen). Würde im Tenor die Septe f selb- 
ständiger Klangbestandteil, d. h. Buheton sein, so wäre die Notierung: 

6 5 

G* 8 (die ' ist lateinisch zu benennen). 

Wäre die Septe Bassvorhalt, so schreiben wir G oder bei 

7 8 

erhöhter Septe G . Als Vorhalt der None wird die Terz mit 10 

7 8 
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bezeichnet; dagegen ist die stufenweise (als Vorhalt oder Durch- 
gang) steigende None als 2 zu notieren. (Ebenso Ziehn S. 92.) 

Beispiele: G ' C, G| », G ^ « ». 

Vorhalts- uod Durchgangsakkorde werden einfacher orgel- 
punktsmässig notiert, z. B. Fig. 10 = CG oder CG. Ist keine 

Ziffer untergesetzt (1 zielt vorsteheüd auf den Grundton, 5 auf die 
Quinte), so steht der Akkord, mit dem die SchlaDgenlinie beginnt 
oder endet, in Grundstellung, z. B. in C G C. Würde der Halte- 
ton c im Sopran liegen, so erhielten wir: C G C.*) 

Bei der Analyse von Literaturbeispielen werden nur die 
selbständigen Klänge, welche den reduzierten Satz bilden, bezeichnet, 
einschliesslich der Orgelpunktsakkorde; Brechungen, Vorhalte und 
Durchgänge bleiben als rein melodische Verzierungen ausser Betracht. 
Die Satzreduktion ist zur Erkenntnis des harmonischen Kernes un- 
entbehrlich. 



§ 3. 
Selbständig oder abhängig? 

Diese Frage ist für die Analyse von einschneidender Wichtig- 
keit, da durch ihre Beantwortung die Grenzen der Figuration fest- 
gestellt werden. Nachdem bereits in § 2 die leitenden Gesichts- 
punkte gegeben sind, liegt es uns nunmehr ob, deren Richtigkeit 
an Schul- und Literaturbeispielen zu erproben, welche meist aus 
dem Werke von Ziehn entnommen sind, um zugleich eine Kritik 
der bisherigen Auffassung zu ermöglichen. 

*) Die Generalbassbezifferung ist sehr wenig empfehlenswert, da 
die gleichen Vorhalte und Durchgänge je nach den Klan^umkehrungen 
Verschiedene Zahlen erhalten und die harmonische Bedeutung der 
Akkorde über dem Orgelpunkt an ihrer rein mechanischen Bezifferung 
von ihm aus gar nicht erkannt werden kann. So notiert 0. Paul, Harmonik 

8 ^ . 

8 ^ etj el? 5 I 8 

S. 182 über dem Orgelpunkt D: ^ ^^^ a a a '. k * Wieviel ein- 

32# 



4 4 4 6 

qs 2 2 ' 3 

facher ist da doch die neue Notierung : Dp a"' DJ^ G^ Gg A^ D«! 

(cf. Grädener, Harmonielehre S. 256). Am ungereimtesten ist die alte 
Bezifferung der Bassvorhalte: hier wird der wesentliche (selbstandiffe) 
Auflösungsakkord von dem Vorhalt aus, also einem zuföUigen (unselb- 
ständigen) Klangbestandteil, bezeichnet! (cf. Riemann, Kurzgefasste 
Harmonielehre im Musiktaschenbuch S. 211, Ziehn S. 26). 
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In der Analyse der Stelle aus dem „Wasserträger'' und der 
„Path6tique* stimme ich mit Ziehn überein und notiere G® J 
bezw. Co C; denn der DmoUakkord ist in G^ enthalten, ausser 
dem harmonischen besteht hier auch ein rhythmischer Bezug 
zwischen beiden Klängen. Bei Beethoven wird dagegen durch die 
synkopische Betonung von C die rhythmische Abhängigkeit des Co 
aufgehoben, so dass beide selbständig wirken. 

Es folgt Franz Op. 43 No. 1. Hier fasst Ziehn (S. 38) die 
Terz c — e als Doppelvorhalt auf. Das wäre richtig, wenn die 
Stelle so wie bei b) aussähe. So aber werden zwei selbständige 
Klänge Fo^ Fq® gehört (YqI ist akustisch ein Doppelklang = 
F Pa C e (g), ebenso Fo« = (G h) d F k c = „Rameauscher Sext- 
akkord*, zu definieren als Verbindung beider Dominanten ; Näheres 
im ersten Teil). 

Auch in den beiden folgenden Beispielen werden selbständige 
Doppelklänge vernonmien, nicht eine „Auflösung des Vorhaltes in 
einem anderen Akkorde.** (Ziehn S. 33, 34). Die Doppelklänge 
sind : F a C e g bezw. C E gis h d. Die Reduktion der ganzen 

•EJ7 

Stelle aus Franz ist: e^- E^ p A^ (Das Schluss-g im Basse ist. 
Durchgang zu dem Bezugsklang Aq). 

Die weiterhin verzeichneten Schulbeispiele sind so zu redu- 
zieren: G7 ^^ Ao ^<^ eö- e«- Ao'; G? ^^ d«- G; C J G^ C. Es ist 

wirklich nicht einzusehen, weshalb bei c) die betonten Akkorde des 
ersten und zweiten Taktes nicht ebenso selbständig wirken sollen 
wie der betonte Akkord des dritten Taktes; aus der Vorbereitung 
den Schluss ziehen zu wollen, bei c), d), e) seien Vorbalte, wäre 
Augenmusik, keine Ohrenmusik. Bei c) ist das nachschlagende e 
im Basse Durchgang, das betonte f — a Vorhalt zu G^. 

E 

Im zweiten Finale des „Don Juan** ist die Reduktion: E^ . F. 

Ao 

Das Intervall e — h im zweiten Takte wird zweifellos als Vertreter 
des Edurklanges gehört, wegen des voraufgehenden gis im Basse. 

F 
Reduktion der Chopin - Stelle : E . h^. Es erklingen hier ver- 
zierte selbständige Akkorde. Fassen wir die Achtel ins Auge, so 
ist im ersten Takte das erste dis „besprungener** Durchgang (un- 
betont!), e und gis sind Akkordtöne, das weitere betonte dis 
ist Vorhalt vor dem Akkordtone e. Im zweiten Takt findet sich 
ein gebrochener A durklang; das gehaltene h wird wegen des vor- 
hergegangenen, gehaltenen gis als Vertreter des E durklanges, also 
nicht als Vorhalt, sondern als Akkordton verstanden. Der dritte 
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KlaDg ist ein gebrochener Nonenakkord mit fortgelassenem, aber 
akustisch als Kombinationston (Grundbass) mitklingendem Grund* 
ton (derartige nicht willkürliche, sondern begründete Grundton- 
Ellipsen werden durch einen k 1 e i n e n Klangbuchstaben angedeutet). 
In dem folgenden Chopin-Beispiel hören wir keinen dreifachen 
Vorhalt zu A, wie Ziehn S. 35 annimmt, sondern einen selbständigen 
Doppelklang: B d F a (c), auch mit der Schreibweise Dq®' („Neapo- 
litanischer Sextakkord*) möglich. 

Weiterhin ist die akustische Rheingold- Analyse : Ges B l'd f 
*R 6. ^v^^ — — ' 

Sehr interessant ist die Stelle aus der „Walküre*. Hier soll 
nach Ziehn (S. 34) ein fünffacher Vorhalt zum folgenden ver- 
minderten Septimenakkord stattfinden (! ?) , das fis soll als ges, das 
b im Basse als ais (?) verstanden werden. Das natürliche Empfinden 
hat mit ^dieser Geschraubtheit nichts zu schaffen; der betreffende 
Akkord wird gar nicht als Vorhalt, sondern als selbständiger 
Doppelklang gehört , nämlich als F a (c) Es (g) b , d. h. mit chro- 
matisch erhöhter Basis f (cf. Musikalische Akustik S. 90). Die 

Es 

Reduktion der ganzen Stelle ist: E Es ^ g^-. 

Dass diese Deutung natürlich, wii'd sofort klar, wenn man das 
folgende f bereits an Stelle von fis erklingen lässt. Es erscheint also 
auch das fis und b als ganz korrekt, was bei der harmonischen 
Feinfühligkeit eines Richard Wagner eigentlich selbstverständlich 
ist; ges konnte deswegen nicht gesetzt werden, weil in Gdur und 
moll (g^- ist Dominantnonenakkord dieser Tonarten) nur fis als 
Hochquart verständlich ist. Das fis nimmt erst auf dem dritten 
Viertel Vorhaltsbedeutung an, kann daher als „werdender* Vorhalt 
bezeichnet werden.*) 

Würde in der Walküren-Stelle nach Esdur oder moll modu- 
liert werden, so müsste sich nicht nur das fis in ges, sondern auch 
das Schluss-h im Basse in ces verwandeln. Wir bekämen dann 

Noch schwieriger ist die Reduktion des Tristan-Beispiels, wo 
es sich um die Analyse des c in der Oberstimme handelt. Dieses 
c ¥mrd nicht als Vorhalt empfunden, da das des von Des^ im 
folgenden Takt ebenso stark betont ist, also ein rhythmischer Bezug 



*) Es ist eine falsche Annahme Ziehns, dass Vorhalte stets leit- 
ton weisen Anschluss fordern. Ziehn citiert S. 36 selbst zwei Chopin- 
stellen (aus Op. 10 Nr. 2 und Op. 63 Nr. 2) , wo im A- (F-)Mollklange 
als Vorhalt der Terz die Durterz statt der Tiefquart auftritt, nämlich 
eis — e bezw. a — as statt des — c und bb— as; im ersten Fall wird zu dem 
eis sogar der vollständige Mollklang a c e angeschlagen. 
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fehlt. Die Qualität des c wird durch das nachschlagende ges auf- 
gekläi't Danach ergibt sich der Doppelklang (As) c (es) Ges b des, 

welcher zu Ges -f- as^ umgestellt ist. Die Reduktion der Stelle 

as K 

ist also : Des^ ^ Des^. Ges. 

In dem alten Weihnachtslied von Liszt liegt es näher, anstatt 
des von Ziehn angenommenen Doppel- bezw. dreifachen Vorhaltes 
selbständige Akkorde (G,) und B®) zu notieren. 

In dem folgenden Beispiel von Liszt finden ' wir im dritten 
Takte den selbständig gebrauchten Doppelklang E (gis) h D fis a, 

welcher zu D + E^ umgestellt ist. Im vierten Takt tritt zu diesem 
Doppelklang sogar ein Vorhalt (eis) auf. Das von Ziehn mit Ng. 
bezeichnete e im 5. Takt ist Akkordton. 

Wer noch an der Berechtigung der Doppelklänge in der Musik 
zweifelt, spiele die beiden Stellen aus „Königin von Saba". Hier 
treten die Basisklänge G bezw. Des zu den aufgesetzten Klängen 
D (As) gebrochen auf. In meiner „Musikalischen Akustik* ist das 
Wesen der Doppelklänge ausführlich begründet und nachgewiesen, 
dass der obere Grundton die reine Quint, die natürliche Sept, die 
Dur- oder Mollterz sein kann. Auch in Fig. 1 liegt statt der von 
Ziehn beliebten Analyse eine Folge zweier selbständigen Doppel- 
klänge im zweiten Takt der Auffassung näher, wie b) zeigt 
(Des f As c es). Das ces im dritten Takt von Fig. 1 a) ist Durchgang. 

— Wir kommen nunmehr zur besonderen Betrachtung einiger 
interessanter, von Wagner, Jensen, Chopin etc. bereits vollauf ge- 
würdigter Doppelklänge, deren mögliche Selbständigkeit die Theorie 
bisher verneint hat: es sind die Septsext- und Nonsextklänge der 
Dominante, in Cdur GJ, G^, G® , Gf-, G^-, mit oder ohne Quint 
und Grundton. Auch diese Akkorde erweisen sich nach der 
akustischen Analyse als terzweis gebaut, nämlich als Doppelklänge : 

(C) e G h d_f , (C) e G h d f [j,^, (C) l?e_G h d f , (C) be G h d f W. 

Die scheinbaren Sexten e und es entpuppen sich also als Terzen, 
folglich liegt ein Zwang zur Auflösung gar nicht vor. 

Unwiderlegliche Beweise für die mögliche Selbständigkeit dieser 
Doppelklänge sind: 1. die Fälle, wo die Sexten statt stufenweiser 
Bewegung (bekanntlich das Merkmal der Auflösung) liegen bleiben, 
2. die Fälle, wo Septsext- oder Nonsextklänge selber Auflösungs- 
akkorde (Bezugsklänge) von Vorhalten sind; denn der durch einen 
Vorhalt verzögerte Klang wird stets als selbständig empfunden. 
Beispiele in Fig. 13. Ziehn bezeichnet S. 71 die Sexten als „un- 
aufgelöste Vorhalte" und fügt hinzu, sie könnten auch als „Voraus- 
nahmen* der tonischen Terz aufgefasst werden. Dem widerspricht 
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indessen die Gehörsempfindung, welche jeden selbständigen Klang 
för sich versteht, ohne Anleihe bei einem folgenden. Die Selb- 
ständigkeit jener Akkorde wird durch folgende Literaturbeispiele 
bei Ziehn bestätigt (Fig. 14). Die Analyse der «rsten Chopin- 
stelle ist: B^BI^Es, der zweiten: Asg AsJ Des (s. b)). Über die 
letztere Stelle sagt Ziehn (S. 71): „Der Nonen vorhält im dritten 
Takte (es — des) kann als Auflösungston der Sexte gelten. Die 
im ersten Takt der Sexte nachschlagende Sekunde ist Vorhalt der 
im zweiten Takte der Sexte nachschlagenden Terz". Man darf mit 
ruhigem Gewissen Fragezeichen hinter diese Behauptungen setzen; 
denn 1) kann ein Vorhalt als unselbständiger Ton unmöglich die 
Auflösung eines vorhergegangenen anderen sein, wie die Gehörs- 
empfindung bestätigt, 2) ist die Sekunde b im ersten Takt unbetont, 
wirkt also gar nicht als Vorhalt (das wäre nur dann der Fall, 
wenn Chopin sie als Dreiviertelnote, übergreifend in den folgenden 
Takt, geschrieben hätte, wegen der dann leicht sich ergebenden 
rhythmischen Betonung des b). 

In Wirklichkeit werden selbständige (gebrochene) Akkorde 
gehört, wie b) zeigt; nur das es im dritten Takt wird als Vorhalt 
vernommen. 

Die Verdoppelung der Sexte im folgenden Beispiel (von Jensen) 
ist nach unserer Definition derselben als Terz nicht verwunderlich 
(Der tiefere Grund der Verdoppelung ist die Ruhetonqualität des e, 
s. Teil II § 2). Die voUständige Reduktion ist: C C« G« C. Das 
erste as in der Oberstimme muss als Durchgang angesehen werden, 
die stärkere Betonung des ersten und dritten Viertels vorausgesetzt. 
Wird dagegen gemäss der synkopischen Verschiebung das zweite 
Viertel stärker akzentuiert, so wird as Vorhalt vor dem rhythmisch 
weniger betonten a und wäre dann in gis zu verwandeln. 

Wir haben hier also den interessanten Fall, dass die Schreib- 
art einen Rückschluss auf die Phrasierung gestattet. 

In der folgenden Tristanstelle fasst Ziehn sowohl das fis wie 
das h als Vorhalte mit eis als Auflösung auf. Das Ohr hört aber 
nur das h, nicht aber das fis als Vorhalt. Reduktion: a^ A^ A'^ D. 

In dem weiteren Beispiel aus Tristan soll nach Ziehn (S. 32) 
es als Vorhalt sich in das d des folgenden Taktes auflösen, des- 
gleichen as in das nachschlagende g. Auch diese Analyse ist ge- 
zwungen. Viel einfacher ist die Reduktion : D^ G^; G^ , d. h. mit 
gebrochenem Tiefsexttiefiionklang (das h im ersten Takt ist natür- 
lich Vorhalt). 

Und nun das Zitat aus Parsifal, wie es ohne die figurative 
Ausschmückung sich ergibt! Kann hier an der selbständigen Ver- 
wendung von Doppelklängen gezweifelt werden? Die Analyse ist: 
a» D« D«- Des« Des^ C« Cl Nach Ziehn (S. 73) soll die Auflösung 
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der über den Dominantseptimenakkorden schwaDkenden Sexte erst 
imletzten Akkorde vor sich gehn (?). Die Ohnmacht der bis- 
herigen Theorie erhellt aus dieser Erklärung nur zu detxtlich. 

In dem ersten Beispiel aas „Götterdämmerung*^ nimmt Ziehn 
(S. 34) einen vierfachen Vorhalt im Dominaotseptimenakkord an, 
im zweiten Beispiel einen zweifachen Vorhalt im kleinen Septimen- 
akkord (fis a c e). Es ist aber keine Frage, dass die in den ersten 
Takten auftretenden Akkorde als selbständig und zwar als a^* 

h®- u u 
bezw. « = E tlgis (H) dis (fis) a tjcis gehört werden. Es besteht 
JhQ > — ^ — '■ ^ ^ 

zwar zwischen aj* und E' ein rhythmischer, aber kein harmonischer 

Bezug, da ein Buheton fehlt, indem alle Töne sich stufenweise 

bewegen. Im zweiten Beispiel wird dagegen im zweiten Takte 

h®- h^- 
das g Vorhalt, so dass der reduzierte Satz ist: ,:, ^^ -„ . Das dis 

ILq ILq i^Q 

bleibt Akkordton (kontra Ziehn), das folgende e (drittes Viertel) 
wird eher als Durchgang vom Bezugsklange h®-, denn als Akkord- 
ton (Oktave der Basis e) verstanden. 

Kritik der Ziehnschen BezifiPerung des Zitates aus der B-moU- 
sonate von Chopin: Das nachschlagende e im ersten Takt ist 
Akkordton, indem das Intervall des*i»e Vertreter von C^- ist; e 
wird gar nicht als Vorausnahme des folgenden Cis-moUklanges ge- 
hört. Der (gebrochene) Cis-moUklang wirkt seinerseits durchaus 
selbständig, das von Ziehn statt eis geforderte des ist also weder 
Vorausnahme, noch das gis und e Vorhalt. Vorhalt ist nur das 
doppelte des im dritten Takt, da der Bezugsklang F^ rhythmisch 
weniger betont ist als der Eintrittsklang. Richtig ist die des- 
Forderung Ziehns; Chopin hat hier entschieden unrichtig notiert, 
das wird sofort aus der beigegebenen Reduktion (c) klar. Auch 
in der Musik besteht ein Trägheitsgesetz, wonach das Ohr sich 
nicht ohne hinreichenden Grund in eine andere Tonart umstimmt. 
Das vorher als Tiefnon des C-Klanges (als Dominante von Fq) 
gehörte des wird auf den folgenden Takt übertragen, so dass der 
diesen füllende Akkord als elliptischer C^* oder Cg- verstanden wird. 

In der Tat ist die Auffassung bei c) ohne Schwierigkeit. 

Nach alledem steht die mögliche Selbständigkeit der Sextsept- 
und Sextnonklänge fest, zugleich auch der Wert der musikalischen 
Akustik, des akustischen Hörens, da nur dadurch die Klänge einer 
einfachen, ungezwungenen Auffassung zugänglich gemacht werden 
und der Grundsatz des alten Kirnb erger : Keine Augenmusik, sondern 
Ohrenmusik! wieder zu Ehren kommt. Noch zwei Beispiele zur 
Bestätigung I 

Bei Hauptmann ist das zweimal nachschlagende d nicht Voraus- 
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nähme, sondern Akkordton des ersten Doppelklanges A eis e G l^h d. 

Das ais ist nämlich nur melodisch durch die Symmetrie der 

Terzenfolge ais— eis, a— c, g — ^h zu erklären (cf. Teil II § 1). 

Harmonisch ist nur b statt ais berechtigt. Nunmehr ist alles 

einfach: A ist Dominante der Dominante, Gq tonischer Mollklang 

p 

von Gdur. Die Reduktion der Stelle ist: i* D' G. Wir haben 

a' 

hier also weder Vorausnahmen noch Vorhalte; der gebrochen auf- 
tretende Doppelklang des ersten Fünfviertels ist vielmehr selb- 
ständig, ebenso die folgenden Akkorde. 

Zu der Jansen-Stelle äussert Ziehn (S. 35): „Die ^/4-Note a 
ist Vh. des Grundtons im IV. alterierten Septimenakkorde, die 
drei Achtel a sind Vorausnahmen der Tonika*. Unter IV alterierten 
Septimenakkord versteht Ziehn den Akkord gis b d f . Ein solcher 
Akkord ist in dieser Form akustisch nicht zu rechtfertigen, sondern 
nur in der Gestalt: (E) gis bh d i}fis, da alle Klänge im Sinne der 
Naturklänge (Durdreiklang, Durseptimen und Dumonenakkord) ver- 
standen werden, wie im Teil I ausführlich nachgewiesen ist. Das 
Doppel-a im dritten Takt ist nun allerdings Vorhalt, die Achtel 
des zweiten und dritten Taktes setzen sich aber zweifellos als Do 
fest, so dass wir es im zweiten Takt mit dem selbständig gebrauchten 
Doppelklang B D t^fis a, im dritten Takt aber mit dem selbständigen 

Doppelklang (E) gis t'h D i}fis a zu tun haben (cf. d). 

— Untersuchen wir nunmehr das Grenzgebiet zwischen 
Durchgangs- und selbständigen Akkorden. Auch hier herrscht 
wenig Klarheit und Einheitlichkeit. Mit Recht bekämpft 0. Paul 
(Harmonik S. 181) die Tendenz der Theorie, unbetonte, stufen weis 
verbundene Klänge als Durchgänge zu nehmen: „Alle Akkorde 
könnten dann als durchgehende bezeichnet werden , wenn sie auf 
der Arsis erscheinen und von einer Harmonie auf der Thesis zu 
einer andern auf der Thesis überleiten. Es wird jedenfalls ein- 
facher und der Gründlichkeit des Tonsatzes förder- 
licher sein, jeden Akkord für sich und in seinem Ver- 
hältnis zu den andern zu betrachten ; in Bezug auf den Akzent ist 
dann die Stellung des Akkordes, je nachdem er auf der Thesis 
oder Arsis erscheint, rhythmisch näher zu bestimmen. Selbst inner- 
halb der Orgelpunktsharmonie können die Akkorde nicht 
kurzweg als „durchgehende" bezeichnet werden, sondern jeder be- 
steht für sich und nimmt im Tonsatz seine ihm zugehörige rhyth- 
mische Stellung ein." 

So wenig in Fig. 15 a) der Odur- oder Mollklang seine 
harmonische Bedeutung einbüsst, bleibt auch in Fig. 15 b) der 
Quartsextakkord Quartsextakkord und in Fig. 15 c) der Rameausche 
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Sextakkord T* Sextakkord. Wie sollte auch die Selbständigkeit 
der Zwischenakkorde hier verloren gehen, da ein rhythmisches Ab- 
hängigkeitsverhältnis nicht empfunden wird? Die Notierung ist 
daher so wie bei selbständigen Akkorden; nur bei ruhendem Bass 
kann die Orgelpunktslinie verwendet werden. Demnach: c^- C c*- 
(es»-, e = fes) As bei a), c»;C^Mes»0 Des bei b), CF^^ P bei c). 

Bei d) wird der Zwischenklang als selbständiger Doppelklang ge- 
hört: CG'^C, während er bei e) durch seinen Rhythmus zum Durch- 
gangsakkord sich verflüchtigt, so dass die Notierung ihn übergehen 
darf; C C. Bei f) wird der Zwischenklang als QP mit der Quarte c 

gehört : G^ p G* C^ F (Sekund- und Quartklänge sind subsidiäre 

Klänge und akustisch als Doppelklänge herzuleiten, nämlich G^ = 
C (e) G (h) d f). 

Mehr Tendenz zur durchgängigen Auffassung ist bei chro- 
matischen Tönen vorbanden, namentlich in Gegenbewegung, wie in 
Fig. 16. Jedoch wirkt das jeweils dritte Viertel als selbständiger 
Klang , weil metrisch betont ; daher zu notieren : C G C, a® A a^ 
(? Go C^ Co ä» A es^- As. Die Schreibweise d), wie sie Ziehn S. 97 

hat, ist zwar melodisch (wegen Vermeidung der Enharmonisierung) 
zu rechtfertigen, aber nicht harmonisch, da harmonisch (akustisch) 
allein die Reduzierung auf e) richtig ist. Bei c) kann auch auf 
jedem Viertel ein selbständiger Klang angenommen werden; C^ Es^ 
Go Es7 07. 



§ 4. 

Orgelpunkt. 

Nachdem wir in § 3 die Grenzen der Figuration mit gutem 
Grunde viel enger gezogen haben, als es bisher der Fall war, ist 
es folgerichtig, sofort zum Orgelpunkt überzugehen, da die Selb- 
ständigkeit der Klänge durch die Hinzufügung eines Haltetones 
als Stützpunktes nicht verloren geht, wie 0. Paul mit Recht be- 
tont (s. 0. § 3). So wird in Fig. 17 a) niemand die Selbständig- 
keit der Klänge bestreiten. Diese Selbständigkeit bleibt aber auch 
bei b) über dem Orgelpunkt c gewahrt. Auch Hauptmaim (Natur 
der Harmonik S. 151) definiert die Orgelpunktsharmonieen als 
Akkord verbin düngen, denen ein von ihnen unabhängiger Ton unter- 
gelegt ist und fügt S. 155 hinzu, dass im Orgelpunkt die Akkorde 
sich selbständig über einem liegenden Basston fortbewegen. Dies 
wird bestätigt durch die Neigung des Ohres, unselbständige Töne 
über dem Orgelpunkt nicht im Sinne des Haltetons, sondern der 
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aufgesetzten Kläoge zu verstehen, wie Fig. 6 beweist, wo das e 
der Oberstimme nicht als Terz der Basis C, also nicht als Akkord- 
ton, sondern als Vorhalt zu G^ aufgefasst wird. 

Die Fühlung darf aber zwischen den aufgesetzten Klängen 
und dem Orgelpunkt nie dauernd verloren gehen, da er der Stütze 
punkt jener ist, also verlangen kann, dass seine akustische Bedeu- 
tung als Grundbass oder sonstiger Akkordton von Zeit zu Zeit 
durchbricht (in Gestalt von aus ihm entsprungenen oder mit ihm 
gebildeten Naturklängen, s. Fig. 17 b). Mit Recht äussert Grädener 
(Harmonielehre S. 261): „Die Harmonie des Orgelpunkts muss 
aucb ohne seinen Halteton logisch geordnet, klar gegliedert und 
verständlich sein. Hieraus aber folgern, die Harmonie des Orgel- 
punkts lasse den Liegeton überhaupt unberücksichtigt, ist doppelt 
falsch. Einmal erwächst ja aus dem Liege ton selbst die ganze 
Akkordkette und kehrt in ihn zurück, sodann ist gerade dessen 
Zweck, eine ohne ihn oft allzu jähe und sich überstürzende Modu- 
lation gleichwie au einem kaum sichtbaren, aber desto zäheren 
Faden zusammenzuhalten."*) 

Das eigentliche Wesen des Orgelpunkts offenbart sich in dem 
Gegengewicht gegen alle möglichen dissonanten Klänge, die nicht 
aus ihm selbst entspringen. Dieses Gegengewicht ist begreiflicher- 
weise am stärksten, wenn der Schwerpunkt unter den Akkorden, 
der Halteton also im Bass liegt Empirischer Beweis Fig. 18 a); 
verglichen mit b). Man findet daher den Orgelpunkt in den weit- 
aus meisten Fällen im Bass, und zwar als Grundton, welchem zur 
Verstärkung die Oktave oder Quinte hinzugefügt werden kann. 
Im tonalen Zusammenhang ist der Orgelpunkt meist Tonika oder 
Dominante. Es ist aber nicht unmöglich, dass die Terz, Quinte 
oder Septe Orgelpunkt ist, ein Fall, der allerdings nur dann vor- 
liegt, wenn die genannten Intervalle während der Dauer des Orgel- 
punkts ihre Klangbedeutung wahren, wie in Fig. 19, mit der 
Notierung £GjCjGJVg^H^C^^ G' bei a), CP^^?;^*F 

C F C bei b), G G G g« g«; F6 G C G C bei c). 

Dass Dissonanzen auftreten, gegen welche der Orgelpunkt das 
Gegengewicht bildet, ist jedoch nicht unbedingt notwendig, s. Fig. 20 
mit der Analyse: G A' G^ G C F G^. Hier haben wir lauter ein- 
fache Klänge, bis auf den Doppelklang G -+- F, 

Eine vorzügliche Übung, um den Effekt aller möglichen Orgel- 
punktsakkorde kennen zu lernen, ist ein chromatischer Fortgang 



*) Nicht nötig ist aber, dass der Orgelpunkt mit einem konsonieren- 
den Akkord anfängt und schliesst, dass Anfangs- und Endakkord iden- 
tisch sein und in thesi stehen müssen (s. Fig. 19 b)* 
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von Terzprim- bezw. Quintprimlagen über einem Grundton mit 
oder ohne Qoint, femer über der Quint oder Terz. Orgelpunkt 
ßei z. B. C, dann ist zu G oder C + ^ die Folge e g , f as Des, 
fis a D etc. zu spielen , auf- und abwärts , sodann diesedbe Folge 
über dem Orgelpunkt e oder g. Weiter ist die Reihe auch mit 
Molldreiklängen zu bilden. 

Ein Beispiel mit Intervallen als selbständigen Klängen, einem 
Durchgang und Vorhalt liefert Fig. 21, mit der Analyse: F^ C 
F CF^G^C^^. ^^^^ 

Der Orgelpunkt kann in der mannigfachsten Weise figuriert 
sein (Grädener § 98, Ziehn S. 42 — 44); dahin gehört eine höchst 
bemerkenswerte Stelle aus Tristan (Fig. 22), wo Wagner in genialer 
Weise das Erlöschen der Fackel im 2. Akt durch das Todesmotiv 
ausdrückt. Eine vollständige Analyse dieser Stelle später. Die 
Reduktion ist : Ges Ges G . . . Hier ist der Orgelpunkt f dem Ges- 

Klang direkt benachbart und wird dann Septe des gebrochenen 
G-Klanges. In Fig. 23 treten dagegen die aufgesetzten Akkorde 
zugleich mit dem Orgelpunkt gebrochen auf. Die BeziflFerung Ziehns 
(S. 34) entspricht nicht der wahren Auffassung. Die Dreiviertel- 
nbte c im zweiten Takt ist Vorhalt des Akkordtones b, nicht Vor- 
halt des Vorhaltes b. Femer wird der von Ziehn mit 2 4 6 7 
bezifferte Vorhalt in Wirklichkeit als selbständiger Klang gehört, 
in welchem das d den Orgelpunkt verstärkt. Die Reduktion ist: 
D a®- D, also viel einfacher, als das komplizierte Notenbild glauben 

macht. Ein merkwürdiger Doppelorgelpunkt (als Grundton und 
Septime) findet sich in Fig. 24. Wiederum ist der Ziehnschen 
Erklärung (S. 31), wonach zu zwei akkordischen Tönen je 2 Vor- 
halte, deren erster sich wiederholt, auftreten sollen, nicht beizu- 

? 

pflichten. Vielmehr ist die Reduktion: C Fq F^ C. Nur im letzten 
Takt hören wir Vorhalte (as und f), im übrigen aber selbständige 
Klänge , nämlich im zweiten Takt den Doppelklang F Pa C (e g) b, 
im dritten den Doppelklang jfD fis (a) C (e g) b (vorstehend ist der 
Hochprimseptklang D^ als Hochprimhochsextklang Fi notiert). In 
Fig. 25 ertönt im zweiten Takt der querständige, selbständig ge- 
brauchte Klang Up.1 fis (a) c (das h ist Vorhalt vor dem Akkord- 
tone a). Das dis ergab sich durch die Tonfolge d dis e und scheint 
danach Durchgang über D als Bezugsklang zu sein. Es ist aber 
nicht zweifelhaft, dass in dem betont eintretenden Dseptklange 
dis mehr ist als ein blosser Durchgang, dass überhaupt nicht dis, 
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sondern das einfachere es gehört wird, indem nunmehr der Akkord 
D^- = D fis (a) c Pe erscheint, so dass die Reduktion der ganzen 
Stelle ist: D D^- 6^ a^- D (das Zeichen — deutet die Enharmoni- 

siemng an). Man darf sagen: dis ist melodisch berechtigt, es 
aber harmonisch. 

In Fig. 23 — 25 sind die Orgelpunktsnoten in den Mittel- 
stimmen lediglich Verstärkungen des Orgelpunktes im Basse oder 
Sopran. Nicht immer wird das Aushalten eines Tones in einer 
Stimme als Orgelpunkt, d. h. als Gegengewicht, verstanden, am 
wenigsten in einer Mittelstimme. So ist in Fig. 18 a) das f im 
Alt kein Orgelpunkt, ebensowenig in Fig. 26 das wiederholt an- 

geschlagene, verdoppelte e. Analyse : Aq W Aq E , 7 E (Der Doppel- 

5. 

klang ist auseinandergelegt = (H) dis iffis A (eis) e). Dagegen kann 
man in Fig. 27 das g als Orgelpunkt auffassen: Gl C d?u^G! 

C. .d?^G G. 


— Die ungeheure Wichtigkeit des Orgelpunktes ist jedem 
Musiker bekannt. Der Orgelpunkt ist zugleich die primitivste Art 
der selbständigen Begleitung zu einer Melodie und ich stehe nicht 
an zu behaupten, dass diese noch jetzt hauptsächlich bei den 
Schotten florierende Dudelsackmusik der Ursprung der Harmonie war. 

Zum Schluss noch ein paar akustische Experimente , welche 
vielleicht für die Komponisten von Bedeutung werden können 
Zu den in Fig. 28 hörbar oder noch besser stumm angeschlagenen 
Bässen klingen die angeschlagenen Akkorde (dieselben können ge- 
brochen sich über die ganze Klaviatur erstrecken) vollständig fort. 
Führt man ferner z. B. zum grossen c als Orgelpunkt eine chro- 
matische Tonleiter aus, etwa vom kleinen bis zum zweigestrichenen e, 
so hallt ein reiner Durnonenakkord, nämlich C^ nach, während alle 
übrigen Zwischentöne spurlos verschwinden. Der Unterschied der 
Wirkung solcher partiellen Aufhebung der Saitendämpfang von der 
durch Pedalgebrauch erzielten totalen ist klar; denn während bei 
stummem Niederdruck der Taste C nur die dem C^ angehörigen 
Töne bleiben, lässt das Pedal alle Töne der gespielten Tonleiter 
nachklingen. (Näheres in Teil I.) 

§ 5. 

Brechung. — Vorhalt und Durchgang. 

Im allgemeinen gilt der Grundsatz: Mehrstimmigkeit durch 
Brechung = Mehrstimmigkeit ohne Brechung, d. h. ein gebrochener 
(in Nacheinander von Tönen oder Intervallen erscheinender) Akkord 

Capellen, Die Abhängigkeitsverhältnisse in der Musik. 2 
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ist zarückzufüliren auf den mit diesen Tönen oder Intervallen za- 
sammen anschlagenden, selbständigen Akkord, der für die Stimm* 
fahrung zum folgenden Klang massgebend ist. Insofern stehen 
nachschlagende Akkordtöne oder Akkordintervalle im Abhängigkeits- 
verhältnis zum vertretenen Klange. 

Auch die gebrochen figurierten Stimmen bewegen sich nicht 
willkürlich, sondern möglichst in symmetrischer Folge. „Die Form 
der Brechung stets zu ändern , wenn wieder eine neue Harmonie 
auftritt, wäre durchaus verkehrt; das Gesetz der möglichsten 
Ökonomie der Mittel bei möglichster Vielgestaltigkeit, welches 
unter dem Namen Nachahmung bekannt ist, gebietet vielmehr, auch 
der freiesten Kontrapunktierung eine gewisse Individualisierung 
angedeihen zu lassen durch Festbalten einer beschränkteren Anzahl 
melodischer Motive" (Riemann, Melodik S. 86). Ein Beispiel sym- 
metrischer Brechungen bietet Fig. 29. 

Gebrochene konsonante Klänge können wegen der Terzdistanz 
der Intervalle nur sprungweise erscheinen, falls nicht Töne, Inter- 
valle oder die ganzen Klänge einfach wiederholt werden. In ge- 
brochenen dissonanten Klängen finden sich dagegen neben Sprängen 
auch stufenweise Schritte, wie im 2. Takt von Fig. 29. Damit 
sind wir auf dem Grenzgebiet zwischen Brechung auf der einen 
und Vorhalt und Durchgang auf der andern Seite angelangt. Häufig 
nämlich gewinnen solche stufenweisen Akkordtöne Vorhalts- oder 
Durchgangsbedeutung. So kann Fig. 30 a) und b) sowohl als F** 
aufgefasst werden , wie als F mit d als Vorhalt bezw. Durch- 
gang. In Fig. 31 liegt es näher, das g als Vorhalt zu nehmen, 
denn als Akkordton. 

§ 6. 

Vorhalt und Durchgang. 

Über das Verhältnis zwischen Vorhalt und Durchgang kann 
nur Klarheit erlangt werden durch eine fortgesetzte Vergleichung 
der Möglichkeiten ihrer Erscheinung. Diese Vergleichung ist sehr 
lohnend, da sie auf Schritt und Tritt durchzuführen ist. Vorher 
wolle der Leser sich die Definitionen in § 2 ins Gedächtnis zurück- 
rufen, damit er imstande ist, im folgenden dieselben überall auf 
ihre Richtigkeit hin kritisch zu prüfen. 

I. Allgemeines Verhältnis zwischen Vorhalt und Durchgang. 

Die Durchgänge erweisen sich entweder als umgestellte oder 
als unbetonte Vorhalte. 

1. Durchgänge als umgestellte Vorhalte s. in Fig. 32. In 
a) bis d) ist das c als Vorhalt und Durchgang gegenüber dem 
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vollständigen Bezugsklange Gr^ dissonant, ebenso in f). Bei e) und 
g) ist die Dissonanz ohne weiteres ersichtlich. 

2. Durchgänge als unbetonte Vorhalte s. in Fig. 33!*) 
Auch die unwesentlichen melodischen Verzierungen, wie Triller, 
Pralltriller, Mordent, Doppelvorschlag lassen sich genau nach den 
neuen Begriffen von Vorhalt und Durchgang analysieren: Fig. 36. 
Dass zuweilen die Analyse mehrdeutig ist, hat bereits Fig. 2 
bewiesen. Als weiteres Beispiel Fig. 371 Hier ist im zweiten 
Takt das a entweder als Vorhalt vor dem Akkordton h zu fassen 
(Reduktion: D' GJ C) oder das a als Akkordton und h als Durch- 
gang (Reduktion : D^ ^ C). 

U. Yorbereitete Yorhalte und Durchgänge« 

Die Dissonanz des Eintrittklanges wird durch Vorbereitung 
gemildert. Die Vorbereitung geschieht nicht nur durch (gebundenes 
oder ungebundenes) Vorherliegen (in beliebiger Oktavlage), sondern 
auch durch stufenweise Einführung eines in Dissonanz stehenden 
Tones in derselben Stimme oder wenigstens Oktavlage), — nicht 
anders wie die Vorbereitung selbständiger dissonanter Klänge (Teil II 
§ 7). Die schärfsten Dissonanzen sind die (diatonische oder en- 
harmonisierte) harte Sekunde und Oktavsekunde, demnächst die 
harte Sept; diese Intervalle werden daher vorzugsweise vorbereitet 



*) Die Theorie bezeichnete bisher nur Töne, welche stufenweise 
die Zwischenräume zwischen Akkordtönen ausföllen, als Durchgänge, in 
der Tonfolge h c c (Fig. 32 b) — d)^ aber das c als Vorausnahme (Anti- 
zipation) und in der Tonfolge g hs g (Fig. 32 e) ) das fis als Wechsel- 
note. Diese Begriffe sind durchaus überflüssig und entsprechen nicht 
der wirklichen Gehörsempfindung; denn in Fig. 32b) spielt das c gegen- 
über G' dieselbe Rolle wie beziehungsweise in Fig. 32 a), wo ja in der 
stufenweisen Tonfolge das c auch nach der bisherigen Theorie als Durch- 
gang aufgefasst wird. Der Bezug einer Note auf das Gegenwärtige oder 
unmittelbar Vergangene liegt doch sicherlich näher als auf das Zu- 
künftige, noch Ungewisse. 

Man nehme ferner Fig. 34! Hier soll bei a) das a Durchgang, bei 
b) aber Wechselnote sein. Kiemann äussert zu diesem Beispiel (Melodik 
S. 66) : ,h a ist ein doppelter Durchgang , statt des zu erwartenden g 
tritt aber h ein; da aber dieses demselben Klange angehört, wie das 
yermisste g. so ist die Wendung unbedenklich.* Konsequent sollte aus 
der harmonischen Gleichwertigkeit von g und h weiter die Identität der 
Auffassung des a in beiden Fällen und das Anrecht auf dieselbe Quali- 
tätsbezeichnung gefolgert werden. Endlich Fig. 35 ! Hier würden nach 
der alten Terminologie das erste d, f und das darauf folgende e als 
Wechselnote bezeichnet werden. Und doch ist das erste d und das 
dritte e unbetont, das erste f aber betont! Dass die Theorie so den 
wichtigen Unterschied der Betonung und Nichtbetonung ausser Augen 
lägst und rein äusserlich analysiert, ist ein Mangel, der endlich beseitigt 

werden sollte. Die richtige Deutung von Fig. 35 ist: H f- | V H — | -f. 

2* 
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(Fig. 38). Bei a) ist die Vorbereitung zugleich gebunden und 
stufenweise (c eis) , bei b) allein stufenweise. Im zweiten Takt 
von b) tritt der Vorhalt d zwar frei (sprungweise) ein, aber die 
stufenweise Terzenfolge d f — e e mildert die Dissonanz. Bei d) 
— Beethoven — ist jedes erste der 4 Sechzehntel freier Vorhalt, 
die Vorbereitung wird hier aber durch den ruhenden, in der Sonate 
bereits vorher erklingenden Fisklang vermittelt. 

Man darf wirklich mit Recht alle Möglichkeiten der Disso- 
nanzmilderung als Vorbereitung bezeichnen. Dass in der Tat auch 
stufenweise Einführung die Dissonanz mildert, davon kann man 
sich überzeugen, wenn man Fig. 38 b) in e) verwandelt. 

Ein Zwang zur Vorbereitung auch scharfer Dissonanzen be- 
steht nicht, da auch das Herbe, Schneidende in der Kunst ästhe- 
tische Berechtigung hat. So kann Fig. 39 am geeigneten Ort sehr 
charakteristisch wirken, desgleichen Fig. 40, welche trotz der Vor- 
bereitung der Dissonanz b — h durch das Vorherliegen des h in 
verschiedener und durch den stufenweisen Eintritt des b in gleicher 
Oktavlage noch herbe genug wirkt, da die enharmonisch harte 
Sekunde und Oktavsekunde an Schärfe alle anderen Dissonanzen 
übertreffen. 

Dass die Vorbereitung nicht zum Wesen des Vorhaltes gehört, 
diese allein richtige Ansicht wird neuerdings vielfach vertreten, 
auch von Ziehn S. 26. 

— In gleicher Weise wie Vorhalte werden Durchgänge vor- 
bereitet (Fig. 41). Bei a) sind die Dissonanzen zwischen den Bass- 
durchgängen und dem gehaltenen Akkord durch dessen Vorher- 
liegen vorbereitet, ferner durch die stufenweise Tonfolge. Danach 
sind auch die übrigen Beispiele verständlich, welche den Wert der 
stufenweisen Stimmführung für die Figuration deutlich erkennen 
lassen. 

— Wie es gebundene Vorhalte gibt, so auch gebundene Durch- 
gänge (cf. Fig. 42 a) und b)). So wenig die Bindung auf Wesen 
und Benennung der Vorhalte Einfluss hat, so wenig auch auf Wesen 
und Benennung der Durchgänge. Schon diese Analogie beweist, 
dass eine Nötigung zu dem Begriff Vorausnahme (Antizipation) 
nicht besteht. 

III. Auflösung der Vorhalte und Durchgänge. 

1. Reguläre Auflösung. 

Die regelmässige Auflösung geschieht stufenweise, wie bei 
den selbständigen Dissonanzen, halb- oder ganztonig, auf- oder 
abwärts. Ein Beispiel für steigende Auflösung s. in Fig. 43. 

Wie bei selbständigen Dissonanzen (Teil II § 6), so dürfen 
Ruhetöne jederzeit springen (Fig. 44: Vorhalte, Fig. 45: Durch- 
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gange mit springenden Ruhetönen). Beispiele mit stufenweise 
steigend sich auflösenden Durchgängen in Fig. 41. 

2. Irreguläre Auflösung. 

Irregulär ist die Auflösung, wenn Vorhalte und Durchgänge 
statt stufen weiser Führung springen, während der Auflösungston 
in einer andern Oktavlage erklingt oder auch nur akustisch (als 
Terz, Quint oder Grundton) zu ergänzen ist (ebenso wie bei selb- 
sländigen Dissonanzen). Fig. 46 b) ist so zu erklären wie c), die 
reguläre Auflösung des Vorhaltes a wäre g. In d) wäre sie a, 
in e) nach dem as: g, bei Jensen h. In der Tristanstelle kann 
man nicht annehmen , dass der Vorhalt ges sich erst im zweiten 
Takt auflöst, da dieser stärker betont ist als der Eintrittsklang 
des Vorhaltes. Dem Gefühl nach findet die Auflösung schon auf 
dem dritten Viertel des ersten Taktes durch die akustisch in Des^ 
zu ergänzende Terz f statt. 

Im Grunde genommen bleibt hier überall die Regel stufen- 
weiser Auflösung bestehen, nur dass diese in einer andern Stimme 
erfolgt. (Ebenso Ziehn S. 32.) 

Zu den springenden Vorhalten gehört auch der Fall, 
wo bei Verdoppelung von Vorhaltstönen der eine stufenweise, der 
andere aber sprungweise geführt wird (Fig. 47, notiert mit G^ ^). 
An sich ist der Eintrittsklang hier konsonant, im Verhältnis zum 
Bezugsklang aber dissonant. 

— Springende Durchgänge sind in Fig. 48 und 49 
dargestellt, dort als Zwischendurchgänge, hier als Enddurchgänge. 
In Fig. 48 sind die Durchgänge irregulär aufgelöst, in Fig. 49 
bedurften sie als Ruhetöne der Auflösung nicht, der Sprung ist 
hier also regelmässig. Die Stelle aus der Sonate von Haydn 
(Ziehn S. 35) ist ein sehr gutes Beispiel für die Nichtüberein- 
stimmung von Augen- und Ohrenmusik. Das als Durchgang zu 
dem Bezugsklange Dq gehörte g erscheint dem Auge als Akkord- 
ton von A', ebenso das als Durchgang zu dem Eezugsklange A^ 
gehörte f als Akkordton von Dq. 

IT. Besprnngene (freie) Vorhalte und Durebgänge. 

Besprungene Vorhalte s. in Fig. 38 b), d), Fig. 39, Fig. 40. 

Besprungene Durchgänge zeigt Fig. 50. Die Stelle aus der 
Sonate von Haydn beweist die Richtigkeit der Methode, den von 
der Theorie nur für stufenweisen Fortgang zugelassenen Begriff 
„Durchgang* auch auf sprungweisen Eintritt zu erstrecken; denn 
man braucht die Durchgänge jener Stelle nur eine Oktave tiefer 
zu legen, um stufenweise Schritte zu erlangen (e d c, d c b, c b a). 
Zu den besprungenen Durchgängen gehört auch der Fall, wo bei 
Verdoppelung von Durchgängen der eine stufenweise fortschreitet, 
der andere sprungweis (Fig. 51 mit der Notierung: F^ % 
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y. Springende nnd besprangene Torhalte — Darehgftnge zagleioh. 

Fig. 52 (Vorhalt), Fig. 53 (Durchgänge). 



yi. yorhalte und Darobgftnge za einfachen nnd Doppelklftngen« 

Vorhalte und Durchgänge können zu allen selbständigen Akkor- 
den, zu allen Intervallen derselben und in allen Stimmen vor- 
kommen. Ein Nonenvorhalt der Oktave findet sich z. B. Fig. 40 

Va«- ), Vorhalte zu Doppelklängen in Fig. 6, Fig. 13, Fig. 32 g 
und in einigen Literaturbeispielen des § 3. Sogar zu Querstands- 
klängen kann ein Vorhalt treten (Fig. 64: e* ^O. 

Besonders auffällig sind folgende Arten von Vorhalten und 
Durchgängen : 

1. Die ganztonigen, nur nach einer Seite anschliessenden, 
welche in Molltonarten als umgangene Leitsepten oder Leitsexten 
gehört werden (Fig. 55). 

2. Die ganztonigen, welche nach der Gegenseite Leittonanschluss 
haben (Fig. 56). Um die Tonbeziehungen enger zu machen, stellt 
man hier lieber Leittonanschluss nach oben her, falls man nicht 
den Leittonanschluss nach unten wählt. 

3. Enge Vorhalte und Durchgänge (VIII). 

4. Dem Gehör nach chromatische Vorhalte (Fig. 57). Das 
AUegretto der 7. Symphonie von Beethoven erhält dadurch sein 
eigenartig melancholisches Gepräge. Dass das Ohr einen diatonisch 
geschriebenen Vorhalt dennoch chromatisch auffassen kann, beweist 
die beigefügte Tristanstelle, wo die zauberhafte Wirkung des cisis dis 
gerade auf der empfundenen Chromatik (d dis) beruht. Auch in 
dem erwähnten AUegretto werden die Achtel dis e zu dem Cdur- 
dreiklange chromatisch als es e verstanden, wegen der Geschlossen- 
heit des Molldreiklanges ; der Glanz des Durdreiklanges wird durch 
den chromatischen Kontrast hier noch erhöht. 

5. Querständige Vorhalte und Durchgänge (s. das Beispiel aus 
Tristan Fig. 58 mit einem Dezimen vorhält der Tiefnon, femer 
Fig. 38 a), 39, 40, 41a), c), f)), Fig. 23. Ein bemerkenswerter 
querständiger Vorhalt ist auch der Hochseptvorhalt der Oktave 
im Durseptimenakkord. 

yil« Einfache und mehrfache yorhalte nnd Durchgänge« 

(Vorhalts- und Durchgangsakkorde.) Es seien nur die weniger 
gebrauchten, eigenartigen Vorhaltsklänge der oberen und unteren 
Terz und harten Sekunde hervorgehoben (Fig. 59). Notierung der 

Reihe nach: EF, EG, EC tf c); As Co (g^Cp), g^C; AO, 
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eil, ^i^ J?5!J9.' ^5?o^5 55^' 5?l5?- ^^^^^ Vorhaltsakkord 
mit gebrochenem Basisklange bringt Fig. 60 = B' Es*). 

Ein sehr reizvoller einfacher Vorhalt ist der Sextvorhalt der 
Quint oder Septe. Beispiele: 6—6, c— 6, 6—7 zu G (namentlich G5), 
G^, G®, G®-, g', g^, g^-. Bekannt ist die wundervolle Wirkung 
des Sirenenrufes im Tannhäuser (Fig. 61). Hier ertönt über dem 
Orgelpunkt H der Vorhaltsakkord fisj. , akustisch = H dis (Fis) 
ais (eis) e Ifgis. Die Sexte löst sich nach langem Verweilen, wo- 
durch ihre Vorhaltsnatur fast verwischt wird, in die Quinte eis 
von fis®- auf. Reduktion der ganzen Stelle: Hfis®-. 

Till, Durch Yorherllegen verdoppelte Bezngstöne bei Yorhalten 
und Durchgängen« 

Die übliche Regel, dass die Auflösung von Vorhalten nicht 
vorherliegen dürfe, ist wegen der zahllosen, durchaus wohlklingen- 
den Ausnahmen nicht aufrecht zu erhalten. Es bedarf auch gar 
keiner besonderen Regel, vielmehr ist einfach auf die Einführung 
selbständiger Dissonanzen zu verweisen (II). So schlägt in Fig. 62 
(Op. 26) der Vorhalt des zusammen mit der Auflösung c an, 
während in Op. 10 von Beethoven dieses c dem des nachschlägt, 
daher wegen der Vorbereitung milder wirkt als dort. Interessant 
ist auch die Grieg- Stelle , wo im ersten Takt das fis Durchgang 
zu Do ist und zugleich mit dem Bezugston f erklingt, im zweiten 
Takt ferner der Vorhalt eis zugleich mit dem Bezugston d. Reduk- 
tion der ganzen Stelle : Dq G' Dg G^. Weitere Beispiele findet 
der Leser bei Ziehn S. 34. 

Der Bezugston oder ein anderer Akkordton und der Vorhalt 
(Durchgang) können auch in gleicher Oktavlage vorkommen (»Enger 
Vorhalt und Durchgang"). Auch hier entscheidet über die Wirkung 
die allgemeine Regel über die Vorbereitung der Dissonanzen; doch 
wird auch durch verschiedene Klangfarbe von Vorhalt und Auf- 
lösung die Dissonanz gemildert (z. B. bei Gesängen am Klavier, 
cf. Schumann, Frühlingsnacht). Fernere Beispiele in Fig. 63, Fig. 40 
(Doppeldurchgang dis — fis zum eng anliegenden g), Fig. 41b). 

IX. Yerdoppelte Yorhalte und Durchgänge, 

Fig. 64, 5, 47, 51, 63 (1. Takt). Fig. 5 enthält nicht „zwei- 
fache Durchgänge, welche zugleich Vorhalte sind" (Ziehn), sondern 
das doppelte a ist Vorhalt vor den Akkordtönen g und h. 

*) Mehrfache Vorhalte und Durchgänge werden, falls vom Bezugs- 
klange abzuleiten, durch (magere) Ziffern bezeichnet, dagegen meist be- 
quemer durch Klangbuchstaben, wenn Eintritts- und Bezugsklang 
harmonisch verschieden sind. Jene Ziffern zeigen nur unselbständige 
Töne an, während bei Klangbuchstaben auch Akkordtöne (Bezugstöne) 
mit unterlaufen, wie die obige Analyse von Fig. 59 beweist. 
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X, Werdende Yorhalte und DurcbgäBge. 

1. Akkord töne werden Vorhalte: Fig. 12 das Beispiel aus 
der .Walküre", Fig. 14 Jensen Op. 60 Nr. 5, Fig. 63 im dritten 
Takt. Gemeint sind unter werdenden Vorhalten nur solche, wo 
dem Auge der ganze gehaltene Ton oder Klang als Vorhalt er- 
scheint, während das Ohr ihn zuerst als Akkordton und dann erst 
als Vorhalt hört, wie am deutlichsten Fig. 65 zeigt. Der Unter- 
schied zwischen vorbereiteten und werdenden Vorhalten ist hier- 
nach klar; z. B. ist das c in Fig. 38 a) vorbereiteter Vorhalt, da 
Auge und Ohr in der Auffassung übereinstimmen. 

2. Durchgänge werden Vorhalte. In Fig. 22 ist das a der 
Oberstimme im dritten Takt zunächst Durchgang zum Gesklang, 
weil das zweite Taktviertel unbetont ist; erst auf dem dritten 
Viertel wird a Vorhalt, welcher nach Unterbrechung durch den 
Durchgang c in den Akkordton b einmündet. Noch deutlicher ist 
die ähnliche Fig. 66, ebenfalls aus Tristan entnommen. Auch die 
synkopische Tristanstelle bei b) gehört hierher. Analyse und Re- 
duktion sind beigefügt, letztere zu notieren mit Ges AsJ As"^ Des^. 

XI« Akkordtöne als Yorhalte und Dnrehgänge« 

In Fig. 67 ist das Sopran -g des jeweiligen zweiten Viertels 
Vorhalt, trotz seiner Eigenschaft als Akkordton. Bei a) ist der 
Eintrittsklang sogar konsonant. In Fig. 68 a) und b) wird das 
nachschlagende g als Durchgang gehört, obwohl es Akkordton ist. 
Bei c) ist das nachschlagende h Akkordton in dem Doppelklang 
C e G h d , hat aber ebenfalls Durchgängsbedeutung. Endlich ist 
in der Tannhäuserstelle das nachschlagende ä als Terz des Fis moU- 
klanges Akkordton, wird aber als Durchgang gehört. 

Durch diese Beispiele wird bewiesen, dass „Akkordfremdheit" 
nicht unbedingt zum Wesen des Vorhaltes und Durchganges ge- 
hört, wie man in den Lehrbüchern immer betönt findet (s. dagegen 
meine Begriffsformulierung in § 2 !). Wesentlich ist nur Abhängig- 
keit und Dissonanz in Ansehung des Bezugsklanges. Diese Merk- 
male passen auch hier; denn in Fig. 67a) ist das g dissonant 
gegenüber dem Bezugsklange G"^ und wird als Verzögerung der 
Septe f empfunden. In Fig. 68 a) ist das g ebenfalls dissonant 
gegenüber dem Bezugsklange G^ und durch Rhythmus und Akzent- 
losigkeit als Durchgang charakterisiert. Ebenso ist in der Tann- 
häuserstelle das a Dissonanz gegenüber dem Fis durklange. — 

Bei springenden Akkordtönen in Nonenakkorden kann es zweifel- 
haft sein, ob eine Brechung oder ein irregulär aufgelöster Vorhalt 
bezw. besprungener Durchgang vorliegt (Fig. 69 und 70). Dagegen 
ist die Auffassung unzweideutig in sonstigen Fällen: in Fig. 71 
sind f und h Akkordtöne von G^, in Fig. 72 a) ist das nach- 
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schlagende g kein Akkordton, sondern besprungener Durchgang zu 
H^, in Fig. 72b) das anschlagende g kein Akkordton, sondern 
springender Vorhalt zu H'. 

XU, Torhaltgdurchgänge und DorchgangSTorhalte, 

1. Vorhaltsdurchgänge sind Durchgänge, welche zwischen 
Vorhalt und Auflösung treten und so die letztere verzögern. Auch 
Akkordtöne und Zwischen vorhalte können diese Bolle spielen. Bei- 
spiele : Fig. 3 a), wo das eis Vorhaltsdurcbgang ist, Fig. 4, Fig. 22 
das nachschlagende c im zweiten Takt und die letzte Triole eis c b, 
Fig. 46 d) , die Tristanstelle daselbst (der Vorhalt ges wird durch 
den Durchgang d, den Akkordton es von Des^ und durch den 
Durchgang g verzögert), Fig. 66. In Fig. 72^2 ist jeder Ton 
genau nach seiner harmonischen und rhythmischen Bedeutung quali- 
fiziert , im Gegensatz zur üblichen Figurationslehre , welche bei a) 
zwei Vorhalte eis und e annehmen würde, obwohl doch eis betont, 
e aber unbetont ist, femer bei d) e) g) h) Durchgänge, obwohl 
doch die stufenweise folgenden Töne harmonisch und rhythmisch 
durchaus nicht gleiche Bedeutung haben. Bei k) streben zwei 
Vorhalte demselben Ziele zu, eis ist metrisch, e rhythmisch betont; 
auch die Analyse 1) ist möglich. Desgleichen m) und n); bei o) 
ist das e unbetont, daher Durchgang, bei p) rhythmisch betont, 
daher Vorhalt, während das kurz angeschlagene dis seine metrische 
Betonung fast ganz einbüsst und so zum Durchgang (Vorschlag) 
herabsinkt. Die Beethovenstelle rechnet Ziehn (S. 31) unter den 
Fall, wo der erste Vorhalt unbetont ist. Diesen Fall gibt es gar 
nicht, da ein unbetonter Vorhalt eben kein Vorhalt ist. Hier ist 
das nach den Pausen erklingende a und b Durchgang und nur das 
betonte c bezw. des Vorhalt. 

Auch der Fall eines Vorhaltes vor einem Vorhalte ist un- 
möglich, wie bereits bei Besprechung von Fig. 14 (Chopin, Op. 64 
Nr. 1) bemerkt wurde. In Fig. 72 r) ist nicht der Vorhalt g der 
Oberstimme Auflösung des a, sondern der ruhende Akkordton g. 
Die Keduktion der Mozartstelle ist: d®- g^- c^-, die Analyse folgende: 
die Auflösung es des Vorhaltes e wird durch den Akkordton a 
und den Zwischen vorhält f verzögert etc. 

2. Durchgangs vorhalte sind Vorhalte, welche auf einen 
Durchgang, statt auf einen Akkordton bezogen werden. In Fig. 73 a) 
ist das gis betont, aber nicht die Verzögerung eines Akkordtones, 
sondern des Durchganges a, daher mit V bezeichnet. Bei b) sind 
h und e Durchgangsvorhalte. Ohne die Vorhalte würden die Bei- 
spiele das Aussehen von c) d) haben. Durchgangsvorhalte finden 
sich auch in Fig. 22; die Analyse der Oberstimme in ihrem ganzen 
Verlauf ist dort folgende: Bezugsklang im ersten und zweiten 
Takt ist der Ges durakkord , das nachschlagende f ist Durchgang, 
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dann folgt e als Vorhalt vor dem Durchgang es, d als Vorhalt vor 
dem Akkordtone des, c desgl. vor b, a als werdender Vorhalt mit 
Zwischendurchgang c und Bezugston b , endlich a as als Durch- 
gänge; der dritte und vierte Takt wird von G^ beherrscht, das 
nachschlagende fis ist Durchgang, dann folgt f als Akkordton, e als 
Durchgang, es als Vorhalt vor dem Akkordtone d, des als Vorhalt 
vor dem Durchgange c, h und d als Akkordtöne, eis als Vorhalt 
vor h mit dem Zwischendurch gange c. 

Man schätze solche bis ins einzelne gehende Ana- 
lysen nicht gering, da durch sie nicht nur die har- 
monische und melodische Struktur eines Satzes erst 
völlig enthüllt, sondern auch das rhythmische Ge- 
fühl bedeutend gestärkt wird. 

Es kommen Fälle mit nur scheinbaren Durchgangsvorhalten 
vor, die in Wirklichkeit Akkord vorhalte sind. So ist in Fig. 74 
nicht nur das f — d im ersten, sondern auch das e — c und g — e 
im zweiten Takt Akkordvorhalt, indem der zweite Takt von dem 
selbständigen Doppelklange C (e) G h d f ausgefüllt wird und der 
Bezugsklang der Vorhalte der aufgesetzte Klang G^ ist. Daher ist 
die Reduktion: C G^ C. 

XIII. Ausnahmen vom Betonimgrsgr^setz des Vorhaltes und 
Durchganges? 

1. Unbetonte Vorhalte und betonte Durchgänge. 
Bei gebrochenen Vorhalts- und Durchgangsakkorden kommen 

scheinbare Ausnahmen vom Betonungsgesetz vor, welche indessen 
rektifiziert werden durch die Regel, dass Mehrstimmigkeit durch 
Brechung gleich Mehrstimmigkeit ohne Brechung ist. 

Von Fig. 75 ist die Reduktion: A© E. Das vorgehaltene, 
metrisch unbetonte a wird rhythmisch als Bestandteil des zusammen 
anschlagenden Klanges E h e a, also als betont vernommen, ebenso 
bei b) das c als Bestandteil des Klanges G d f c. Der Fall c) kann 
entweder gemäss XII 1. als Vorhalt mit Zwischendurchgang oder 
als gebrochener vorgehaltener G-(G'^)Klang definiert werden (s. auch 
Fig. 3 b). 

In Fig. 76 a) ist das d metrisch betont; ohne die Brechung 
erscheint jedoch der unbetonte Akkord e g d, also ein Durchgangs - 
akkord. Bei b) ist das c e gebrochener durchgehender Akkord, als 
solcher ebenfalls unbetont, ebenso bei c) das h d, fis a und d f. 

Endlich noch zwei Literaturbeispiele mit gebrochenen Vorhalts- 
akkorden. Bei Beethoven tritt der B durklang zuerst selbständig, 
dann als Vorhalt zu F^ auf, mit irregulärer Auflösung des d im 
Bass-c des zweiten Viertels. 

2. Vorhalt und Auflösung betont — Akkordton 
und Durchgang betont. 
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In der Schumannstelle Fig. 77 ist sowohl der Vorhalt e über 
dem vierten Viertel wie die Auflösung dis über dem ersten Viertel 
des folgenden Taktes metrisch betont. Bhythmisch wird jedoch 
der stärkere Akzent dennoch auf das e fallen, schon wegen seiner 
längeren Dauer. Es liegt also auch hier nur eine scheinbare Aus- 
nahme vom Betonungsgesetz vor. 

Ein Beispiel fiir Betonung von Akkordton und Durchgang ist 
Fig. 32 d) mit h c ; der Durchgang c ist rhythmisch betont , doch 
behält die metrisch betonte Akkordnote h das Übergewicht, weil 
leichter verständlich. 

XIY. Vorhalte und Barehgftnsre in Tonleitern. 

1. Dass die diatonische Durtonleiter als zeitliche Aus- 
einanderlegung der konstituierenden Dreiklänge der Tonart auf- 
zufassen ist, falls die einzelnen Töne von einiger Dauer (gleich - 
massig akzentuiert) sind, haben wir in der „Musikalischen Akustik*' 
nachgewiesen. Bei schnellerem Verlaufe wird dagegen die Ton- 
leiter im Sinne allein des tonischen Mittelklanges mit verbindenden 

A -F 

(dissonanten) Zwischentönen verstanden, nämlich so: p/ — /^ 

a h 
/^ ^^ . Hier sind die Bezugstöne der Zwischentöne durch 

Bogen angezeigt. Analyse: d, f und a sind Durchgänge, h ist 
Vorhalt. Werden nicht, wie vorstehend C, e, g, h betont, sondern 

C, d, f, a, c, so sind in der Eeihe C ^ ^ c das d 

> ? » j j e g 

und f Akkordvorhalte, während a Durchgangsvorhalt ist 

Nicht mehr im Sinne allein des tonischen Mittelklanges ver- 
ständlich sind Terzen- und Sextengänge ; die Eeduktion der vorigen 
Reihen wird bei Hinzufügung der Terzen vielmehr zu: C G C 
(Fig. 78 a), b)). 

Wie ist in der sog. harmonischen a-MoUtonleiter der Sprung 
f.-'gis aufwärts und gis'.f abwärts zu verstehen? Haben wir 

y — *=' ^ und "^^ . «> — , so ist steiprend das f und 
e a gis f ' ° 

fallend das gis springender Durchgang, gis bezw. f besprungener 

Vorhalt; ist dagegen steigend das f und fallend das gis betont, so 

ist entweder das f gis (gis f ) als gebrochener durchgehender Akkord 

oder das f bezw. gis als irregulär aufgelöster Vorhalt aufzufassen. 

2. Die Analyse der chromatischen Tonleitern ist nach 
Fig. 79, 80, 81 ohne weiteres verständlich. 

XY. Diatonische und chromatische Vorhalte und Dnrchsränge. 

Da die Vorhalte zum Bezugsklange hin-, die Durchgänge aber 
von ihm wegstreben, so ist als Schreibweise der halbtonigen Vor- 
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halte die leittonmässige die natürliche, als Schreibweise der halb- 
tonigen Durchgänge aber die chromatische (s. Fig. 4, 16, 38 [Beet* 
hoven], 62 [Grieg], 59, 68 [Tannhäuser], 79). Dabei ist gleichgültig, 
ob Vorhalts- und Durchgangsakkorde der Orthographie selbständiger 
Klänge entsprechen und mit der engeren Tonalität übereinstimmen 
oder nicht, wie Fig. 82 und 83 beweisen. 

Es wird indessen sehr häufig von der natürlichen Schreibweise 
abgewichen, aus Gründen der harmonischen Plastik (Fig. 59), 
der Tonalität (in Cdur und moU sind die Schritte e es, ffis, 
fis f, b h, h b nur so, nämlich chromatisch verständlich), des dia- 
tonischen Anschlusses (z. B. beim Übergange von nach A^ 
mit c statt his als Vorhalt vor eis) oder endlich der Symmetrie, 
namentlich von Terzen- und Sextenfolgen (z. B. in Cdur: e — g, 
dis — fis, d-f, c — e mit dis — fis als Doppelvorhalt statt es — fis; s. 
auch Fig. 81). In Fig. 22 haben sich im ersten Takt die chro- 
matischen Achtel nach dem Orgelpunkt f statt nach dem auf- 
gesetzten Klange Ges gerichtet, welcher die Schreibweise f fes^^'es 
eses'^des gefordert haben würde; im dritten Takt ändert sich das 
Bild dieser Achtel, indem dieselben nunmehr durch den herrschenden 
Gseptklang als der Dominante von Cdur fixiert werden. 

§ 7. 

Figurative Komplikationen. 

I. Synkopische Fignration. 

Wir kamen bis jetzt überall bei den figurativen Analysen mit 
den Begriffen Brechung, Vorhalt und Durchgang aus. Um die Ein- 
heitlichkeit der neuen Methode vollständig durchführen zu können, 
müssen wir imstande sein, auch Komplikationen, welche durch 
rhythmische (synkopische) Verschiebungen charakterisiert werden, 
durch jene Begriffe ungezwungen zu erklären. In der Tat lässt 
sich nachweisen, dass auch die sog. Vorausnahmen (Antizipationen), 
welche in dem vorzeitigen Erklingen von Bestandteilen einer 
folgenden Harmonie bestehen sollen, sowie die sog. Nachschlage 
(Nachnahmen, Verzögerungen, Retardationen) , welche das Gegenteil 
von Vorausnahmen sein sollen, nichts anders als Brechungen, Vor- 
halte oder Durchgänge, wenn nicht selbständige Klänge sind, so dass 
eine besondere Namengebung überflüssig ist. 

1. Sog. Vorausnahmen. Sie erwiesen sich bereits in § 6 ^ 
als Durchgänge. Hier noch folgende Beispiele : Fig. 84 mit voraus- 
genommenen Tönen, bezeichnet mit a, Fig. 85 mit vorausgenommenen 
Klängen. Die Verschiedenheit der alten und neuen Betrachtungs- 
weise besteht darin, dass nach jener der akkordfremde Ton oder 
Klang im Hinblick auf den folgenden, nach dieser aber im 
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Bückblick auf den vorhergehenden bezeichnet wird. Die neue 
Methode entspricht allein der Gehörsempfindung, da der kurz vor- 
her vernommene Ton oder Klang noch im Ohre haftet, während 
der folgende noch ungewiss, noch gar nicht da ist. In der zitierten 
Schumannstelle kann man das c der Oberstimme schon deswegen 
nicht als Vorausnahme bezeichnen, weil der CmoUakkord ja bereits 
vorausliegt, das c also weiterhin als Vertreter dieses vorher- 
gegangenen Akkordes, nicht als Vorausnahme des folgenden ge- 
hört wird. 

Die sog. Vorausnahmen können sich auch als selbständige 
Klänge entpuppen, wie in dem Lebewohl-Satz der Sonate Op. 81a 

R V«? 
von Beethoven. Reduktion : Es B Es B t^ „ • 

Es B 

2. Sog. Nachnahmen (bezeichnet mit n). Das Schulbei- 
spiel in Fig. 86 a) und b) enthält nachschlagende Töne, das in Fig. 87 
nachschlagende Klänge. Die Analyse ergibt Akkordtöne oder Vor- 
halte. Der Vorhalt a im zweiten Takt von Fig. 86 a) ist unregel- 
mässig aufgelöst. In Fig. 86 b) wird das erste Viertel des ersten 
Taktes als selbständiger Akkord (F^ = F sekundklang) gehört, der 
auf dem zweiten Viertel zum Vorhalt des Bezugsklanges g"^ wird; 
das nachschlagende Doppel-d ist also Akkordton. In Fig. 87 wird 
der Klang C Vorhalt zu g'^, dann dieser Auflösungsklang g' auf 
dem dritten Viertel Vorhalt zu d^. Das e der Beethovenstelle 
Op. 109 wird Vorhalt zum Hdurklange, das dis des letzteren 
Vorhalt zum Cis moUklange. Die verdoppelten Noten der zweiten 
Beethovenstelle (Op. 7) sind sämtlich zunächst Akkordtöne, die dann 
zu Vorhalten werden; so ist das erstfe f zunächst Akkordton von 
B-' und wird dann Vorhalt zu c' etc. Reduktion: B» c^ F^ B' 

c^- Es^ B®- BJ- f^ B^. Der Bass b ist ein nachschlagender Orgel- 
punkt. In „Meine Liebe ist grün* von Brahms liegt der Orgel- 
punkt (fis) in der obersten Stimme und schlägt in der unteren 
Mittelstimme nach. Hier verwandeln sich der Reihe nach selb- 
ständige Klänge in Vorhaltsakkorde. Die Reduktion ist: ^is cis^ 

Fis' H^ Cis^- Cis®- cis^ p. . Eine der merkwürdigsten Stellen der 

Musikliteratur. Siehe auch die berühmte Unisonopassage der Leo- 
norenouvertüre Nr. 3! 

n. Projektion fremder Tonleitern« 

Beispiele wie in Fig. 88 werden äusserst selten anzutreffen 
sein. Die Tristanstelle befindet sich im ersten Akt nach dem Aus- 
ruf Isoldens: „Ungeminnt den hehrsten Mann stets nahe mir zu 
sehen!" Hierher gehört auch das von Riemann, Harmonielehre 
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S. 109 angegebene Beispiel mit einer aus Desdur entnommenen 
Terzenfolge und der Reduktion : 6®- d®- G. 

IIL Polyphonisehe Figiiration. 

Das Wesen derselben ist die ungleichzeitige Abwicklung mehrerer 
Vorhalte oder Durchgänge. Beispiele Fig. 89. Analyse der ersten 
Tristanstelle (Vorspiel); der Oberstimme: eis dis e e gis, e fis gis 

+ V 4-4- 4- + V — 

gis fis, der dritten Stimme: cis'^^cis c b, a ais^^ais, der vierten 

V4- 4-VV4-H 4-. 

Stimme: fis fisis gis, e, der fünften Stimme: ais h, his(c) eis. 

4- — V 4-^ + -i- -h 4- 4- 

Reduktion: Fis' E A^ Fis'. Reduktion der vorletzten Tristanstelle : 
Q.9. B^ F'. Die übrigen Beispiele sind ohne weiteres klar. Auch 
Fig. 88 b) gehört hierher : im Bass sind g und eis Durchgänge, in 
der Oberstimme sind b, g, es Durchgangsvorhalte. 

IT. Gegenbewe^ng. 

1. Die herrschende Theorie ist ausser stände, die durch Gegen- 
bewegung entstehenden Harmonien anders denn als Durchgänge zu 
erklären. Das ist ebenso bequem, wie für die Analyse nutzlos, da 
hinter dem Begriff ^Durchgang* sich alles mögliche verbergen kann, 
was das Tageslicht scheut. Glücklicherweise sind wir bei dem uns 
zu Gebote stehenden Schatz an selbständigen Harmonieen (Doppel- 
klängen) des Versteckenspielens enthoben. Bei Fig. 90 a) und b) 
kommen wir noch mit einfachen Klängen aus; denn die Reduktion 
ist: g c F f g' bezw. C E' D e' D E'. Die Analyse der 

c 
Oberstimmen ist: edch,agfe,dcha,gfe bezw. e h 
4-— v+ y -\- -^— Y + V4- v4--f- 4-+,-f , 

n , der Bassstimmen: cdef, ofahc und 

a » gis fis e » + + + 4! ° + H_ + 

+ 4-+ + -f, 4- 4-,-f 4- 

c d e fis gis a, h c d 6 fis gis. Die Zusammenklänge bei c) werden 

4-— ,4-,+ V -f, +_4--, V 4- 

sämtlich als selbständige Akkorde gehört: g' c -§ p « g^ 0, 

F rl A 

ebenso bei d): E , ^ y^ A e'. Die Terzreihen bewegen sich also 

innerhalb der engeren, durch den tonischen Mittelklang und durch 
die Dominanten repräsentierten Tonart (die kleingeschriebenen Klang- 
buchstaben deuten den Ausfall des Grundtones an). Auch bei e), 
wo die unteren 'Stimmen kanonisch durch die oberen nachgeahmt 
werden, sind die Terzenpaare für sich zu analysieren, ohne dass 
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jedoch die gegenseitige harmonische Fühlung ausser acht gelassen 

Co go d' Go f B Es b f^ 

wird, also: go d^ Go D Go d? b f 7 B F B f 7 * 

Eine Analogie zwischen Gegenbewegung und Orgelpunkt ist 
nicht zu verkennen: bei beiden ist das Band zwischen den zu- 
sammen anschlagenden Harmonieen oft nur ein lockeres, aber dennoch 
vorhanden. Daher sagt Biemann (Melodik S. 95) mit Recht: „Es 
genügt keineswegs, dass die beiden Stimmen dieselbe Skala durch- 
laufen, vielmehr kommt es darauf an, in welchen Intervallen sie 
dabei zusammentreffen. Im Prinzip müssen die Durchgänge so 
gewählt werden, dass wenigstens an ein paar Stellen der Skala ein 
die Akkordbedeutung klarstellendes Intervall, ein Zusammentreffen 
zweier Akkordtöne, eine Koinzidenz herauskommt^. Es besteht also 
auch zwischen gegenbewegten Tönen und Intervallen ein harmo- 
nisches Abhängigkeitsverhältnis. 

Die Tristanstelle aus dem 3. Akt zeigt die oberste Stimme 
und die untere Mittelstimme in Gegenbewegung mit untergelegtem 
Orgelpunkt es. Auch hier ist eine harmonische Analyse möglich 
mit den Akkorden: B®- b®- B^ desl des^ D. Die Noten der unteren 

Mittelstimme sind Vertreter selbständiger Klänge. Die nachschlagen- 
den Töne ges, b, des der Oberstimme sind Durchgänge, obwohl b 
und des Akkordtöne sind (cf. § 6 XI). 

Selbst das widerhaarige Bussl ersehe Beispiel ist harmonisch 
verhältnismässig einfach zu erklären, nämlich: e®- A^^ (Aquerterz- 

9. 

klang) d77 g ; auch hier treten die Akkorde selbständig auf. 

2. Es gibt aber Fälle der Gegenbewegung, die nur melo- 
disch zu rechtfertigen sind, so dass die Harmonieen fast nur eine 
sekundäre, zufällige Bedeutung haben (Fig. 91). Notierung der 
Beethovenstelle: As es b' Es B (der stufenweise Durchgang wird 



5 

durch den Durchgangsstrich angezeigt mit Angabe der harmonischen 
Bedeutung des beginnenden Tones; eine übermässige Sekunde im 
Zuge der Linie wird angedeutet durch ____ — — I — , d. h. duixh 
einen kleinen Vertikalstrich an der betreffenden Stelle ; chromatische 
Durchgänge erhalten eine gestrichelte Linie). Noch einfacher ist 
die Notierung mit Beschränkung auf den fasslichsten Akkord, in 
dessen Sinne die Gegenbewegung verstanden wird, also vorstehend 
As B. Das Beispiel bei Bussler ist so zu analysieren: Fc^C^BC^ 
F^c^F, endlich das Beethovencitat , welches ebenso wie Fig. 90 
a) — e) dem Werke von Ziehn, S. 40 entnommen ist: Es Oq FiJ Es 
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As Es^ Es As. Wir befinden uns hier überall auf dem Gebiete 
extremster Melodik. 

— Welche figurativen Komplikationen aber auch vorkommen 
mögen, soviel steht nunmehr fest, dass die Begriffe: Brechungen 
(Akkordtöne), Vorhalte und Durchgänge zur Erklärung vollständig 
ausreichen, wodurch zum ersten Mal eine logisch - einheitliche , also 
wissenschaftliche Pigurationslehre ermöglicht ist , welche nicht nur 
auf dem Papiere steht, sondern mit dem wirklichen harmonischen 
und rhythmischen Hören übereinstimmt. 

§ 8. 

Sequenz. 

Wir haben bereits in § 2 die Sequenz als symmetrische Nach- 
ahmung eines Harmonie- oder Melodieabschnitts (Modells) in ver- 
schobener Stimmlage und gleichem Bhythmus charakterisiert. Auch 
das Wesen der Sequenz ist daher harmonische und rhythmische 
Abhängigkeit. 

Die Sequenz deckt entweder das Modell harmonisch und melo- 
disch vollständig (sog. strenge oder modulierende Sequenz) 
oder nicht vollständig (sog. freie oder tonische Sequenz). 
Gleichheit der Nachahmung und tonisches Beharren sind nämlich 
die beiden Gegenpole der Sequenz: Wird das Festhalten an der 
Tonart zum leitenden Prinzip erhoben, so ist eine genaue Nach- 
ahmung unmöglich, was sich namentlich in dem Wechsel des Ge- 
schlechts äussert; dagegen ist die Idendität der Nachahmung mit 
der strengen Wahrung der Tonart unvereinbar, so dass vielmehr 
jede neue Wiederholung mit einer Modulation in eine andere Ton- 
art einhergeht. Je nachdem die Sequenz einem dieser beiden Extreme 
sich nähert, kann man von einer halbstrengen oder halbfreien 
Sequenz reden. 

Das Modell und jede Nachahmung lässt das Ohr als ein ge- 
schlossenes Ganze auf sich wirken ; die Sequenz hat also zweifachen 
Anschluss , formell an den Schluss des Modells oder der letzten 
Nachahmung, inhaltlich aber an den Beginn des- bezw. derselben. 
Wie die aufgesetzten Klänge die Fühlung mit dem Orgelpunkt 
nicht verlieren dürfen, wie auch die gegenbewegten Töne oder Inter- 
valle auf den Zusammenklang Rücksicht nehmen müssen, innerhalb 
dieser Beschränkungen aber ein erhebliches Mass von Freiheit be- 
anspruchen dürfen, so fährt auch die Sequenz frei (d. h. in einem 
beliebigen Abstand) als neuer Anfang fort, ohne indessen die Schluss- 
harmonie ganz ausser acht zu lassen. 

Der Normalfall der Sequenz ist die totale im Gegensatz zur 
partiellen Sequenz. „Was man gewöhnlich mit Sequenz bezeichnet. 
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ist eine fortgesetzte gleichmässige Förtschreitung aller am Satze 
beteiligten Stimmen, gleichviel ob dieselben figuriert sind oder 
nicht* (Riemann, Melodik S. 215). 

!• Totale Sequenzen. 

Zum Verständnis der hier verwendeten neuen Notierung be- 
darf es der Kennti^is des in meiner musikalischen Akustik dar- 
gestellten generell -tonalen Elangsystems , welches berufen ist , an 
4ie Stelle des vielfach anfechtbaren und praktisch unzulänglichen 
leitereignen Klangsystems ?u treten. Die in Cdur und -moU ver- 
ständlichen Klänge sind folgende: 

Unter- Mittel- Ober- 

grnppe gmppe grappe 



Ges Des As Es B F G G D A E H Fis. 
Z uL ü uR uZ L M R oZ oL oR Z. 

Die untergesetzten generellen Klangbuchstaben sind in Worten: 
M = Mittelklang, R == Rechtsklang, L = Linksklang, = Ober- 
klang, oL = o-Linksklang (o = Abkürzung von „Ober"), U = Unter- 
klang, uR = u-Rechtsklang (u = Abkürzung von »Unter*), Z = 
Zwischenklang etc. Mollklänge werden durch o am Fusse des Buch- 
stabens gekennzeichnet, z. B. M« = Mittelmollklang, L^ = Links- 
mollklang. (Näheres im ersten Teil.) 

Das Modell und dementsprechend auch jede Nachahmung kann 
entweder im Sinne der das Modell eröffnenden oder schliessenden 
Tonart notiert werden und zwar so , dass die Klänge generell be- 
zeichnet werden, mit (klein geschriebenem) speziellen Tonartbuch- 
staben unter dem ersten Klange des Modells und jeder Nach- 
ahmung. 

1. Strenge (modulierende) Sequenzen. 

Fig. 92 a) ist zu notieren : R M R M R M R M . Da die ver- 

c b as ges 
schiedenen Tonarten ganztonig anschliessen, so haben wir hier eine 
ganztonige Sequenz. Innerhalb des Modells und der Nachahmungen 
wird die jeweilige Tonart noch besser gewahrt, wenn statt der 
durchgehenden Endsepten (b, as, ges) die Hochsepten (h, a, g) stehen. 
Der Einfluss der Figurätion auf die Tonalität zeigt sich auch, wenn 
wir ein jff vorzeichnen und nunmehr als Durchgänge nur Hooh- 

/TS 

septen verwenden. Wir erhalten dann: MLMLMLML. M. 

g f es des 
Durch die kleine Änderung der Tonqualität bekommt die ganz- 
tonige Sequenz Fig. 92 a) also ein ganz anderes tonales Gepräge, 
welches die Hinzufügung eines zur Sequenz nicht gehörigen Schluss- 
klanges nötig machte. 

Wiederum verschieden ist die Sequenz bei abweichendierPhra" 

Gapellen, Die Abhängigkeitsverh&ltixisBe in der Musik. 3 
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sierung, wenn z. B. in Fig. 9^^a) die Mitteldurchgänge Hochsepten 
werden, die Enddurchgänge aber natürliche Septen bleiben und diese 
als Auftakte zum folgenden Takt bezogen werden. Dann ergibt 
sich bei UnvoUständigkeit des Modells: M L R7 M L R^ M L 

/TS g f es 

R7 M L R7 M. 
des ces 

Halbtonige Sequenzen entstehen , wenn Fig. 92 a) mit Hoch- 
septen als Enddurchgängen umgeändert wird in: RMRMRMRM 

c h b a 
oder mit lauter Hochsepten in: MLMLMLML, M. Die Ton- 

g fis f e 
arten folgen hier in diatonischen oder chromatischen Halbtänen; 
letzterenfalls haben wir ^chromatische* Sequenzen. »Chromatisch 
anschliessende* Sequenzen sind gleich&lls yorhanden, auch zwischen 
den Tonarten g und fis (chromatischer Schritt e eis im Sopran^ 
da das e über dem Fisdurakkord weiterklingt). 

Bei den (dem Gehör, nicht nur der Schreibweise nach) chro- 
matischen und chromatisch anschliessenden Sequenzen ist stets die 
auffällige, überraschende Wirkung chromatischer Rückungen be- 
merkenswert. 

In Fig. 92 b) und c) ist nur das Modell gegeben. Die Reduk- 
tion der vollständig entwickelten strengen Sequenzen ist hier: 
L, R7 Mo R7 Mo R7 Mo etc. und Mo, Lq Bl Lo R^ L« Bl etc. 

g f es . ' K Jl. 

o c b as 

In Fig. 92 d) schliesst die Sequenz enharmonisch an und ist 
zunächst chromatisch, dann diatonisch. Auch anderweite Fhrasie- 
rungen sind möglich, nämlich durch Zusammenfassung der vier ersten 
und vier letzten Klänge oder durch Abschluss jedes Taktes in sich. 
In beiden Fällen wird auch das Modell chromatisch oder enhar- 
monisch. 

Die notierten Literaturbeispiele sind sämtlich „Tristan und 
Isolde* entnommen und ebenfalls strenge (modulierende) Sequenzen^ 
und zwar die ersten beiden Stellen ganztonig, die letzte halbtonig. 

Reduktionen: M L« M L«; c»* G^ d»- D»-; M üi Ui U»- U» M ü^ 
d e f g b ~~ ces 

Die ganztonigen Sequenzen bind hier harmonisch genau durch* 
geführt, bei der ersten wäre auch die Melodie in der Oberstimme 
streng nachgeahmt, wenn im zweiten Takt dis statt d stände. (Auch 
die Figuration ist interessant: das doppelte dis im ersten Takt ist 
Durchgang und werdender Vorhalt, das d in der Oberstimme Akkord- 
ton und werdender Durchgangsvorhalt, das eis Vorhalt mit Zwischen- 
durchgang ajs). 
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Pie zweite und dritte Stelle sind zwar nicht der Schreibart, 
aber doch dem temperierten Klange der Töne nach vollständig in 
sich gleich (das fis ist Durchgang und in der oberen Stimme 
werdender Vorhalt, dessen Auflösung durch den Akkordton g er- 
folgt, bevor der Vorhalt f im Basse sich nach e aufgelöst hat). 

Die dritte Stelle ist besonders merkwürdig: im zweiten Takt 
wird das gehaltene g zum enharmonisierten (selbständigen) Nonen- 
akkord Ges b des fes bas , entsprechend dem richtig geschriebenen 
Nonenakkord in der Nachahmung = G h d f l^as. Dem Hochsext- 
akkord Ges b des tjes entspricht der auf anderer Stufe gleichlautende 
enharmonisierte Septklang G h d f . 

2. Halbstrenge (halbfreie) Sequenzen. 

Die strenge Sequenz in Fig. 92 a) wird zui* halbstrengen bei 
folgenden Führungen: BMRMBMoBM oder B M B Mq B M« 

c b a g c h a 

B M bezw. M L Mo Lo Mo Lo M L, M. 
g g fis e d 

Fig. 92 b) wird zm: halbstrengen Sequenz etwa bei folgender 
Behandlung: M, oZ^ B' oZ^ B^ oZ^ B' etc. 
c b a 

Auch die Figuration ist hier nicht genau gleichmässig durch- 
zuführen. Zu den halbstrengen Sequenzen gehört auch die Tristan- 
stelle der Fig. 93. Das beginnende a — f ist ebenso wie die Nach- 
ahmung h — gis ein gebrochener F- bezw. E-Elang, die Tonart des 
Modells ist A m oll, die der Nachahmung Cdur; das nachschlagende 
e bezw. g ist Durchgang, das folgende gis bezw. h Vorhalt. Die 
Beduktion ist also: U oZJ B^ oZJ R^ Die Unsymmetrie ist 

a c 

hier sofort ersichtlich. Eine strenge Nachahmung wftre die unter 
n. notierte, gleich: U oZJ B^; dieselbe würde eine chromatisch 

h 
anschliessende sein, während I. diatonisch anschliesst*). 

3. Freie (tonische) Sequenzen. 

Fig. 92 a) wird zu einer tonischen (d. h. mit den Haupttönen 
der Odurtonart gebildeten) Sequenz, wenn die Notierung folgende 
ist: BML oB^ 0© oLo oZo B, M oder gemäss dem leitereignen 
Akkordsystem: V I IV vii« m vi n V I^ In Omoll ergäbe sich: 
B Mo Lo uZ uB U 1*0 B, M. 

6 



*) Der geneigte Leser wolle bemerken, wie genau die neue Ter- 
minok>gie das Wesen der Sequenz, die symmetrische Nachahmung ent- 
hüllt, ein Vorzug, der bei Biemann fehlt, da die Biemannsche Notierung 
die tonalen Beziehungen der Klänge nicht aufdeckt, ganz abgesehen von 
der unhaltbaren dualistischen Mollaufßeissung Biemanns (cf. dessen Modu- 
lationslehre S. 25 ff., 15^ ff.). 

8* 
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Tonische Umwandlitng von Fig. 92 b): M, L R^ MI L' R» 
R M L, R7 in Cdur, und Mo, \ RJ MJ U uZVuRi Ol to, R^ 

6 6 6 6 .6 

in Cmoll. 

Die Symmetrie wird hier überall durch die Einheit der Ton- 
art gewahrt, ausserdem durch die ähnliche, WQun auch nicht gleiche 
Stimmführung, nicht aber durch die Gleichheit oder Ähnlichkeit 
der Harmonien; denn wenn schon ein MoUdr^iklang einem Dur- 
dreiklang nicht gleichwertig ist, so noch weniger ein verminderter 
Dreiklang einem Molldreiklang oder ein kleiner Septimenakkord 
einem Mollseptimenakkord. Die anscheinende Zweckmässigkeit der 
alten Stufennotierung wird daher durch die Preisgabe der akustischen 
Klangbedeutung erkauft. Ich habe in meiner musikalischen Akustik 
durch eine eingehende Untersuchung des leitereignen Klangsystems 
nachgewiesen, dass weder der verminderte Dreiklang noch der kleine 
und verminderte Septimenakkord originäre, vielmehr stets a b - 
geleitete Akkorde sind , dass es keine den Dur- und Molldrei- 
klängen der C dur- und A moUtonleiter ebenbürtige Grundstellungen 
h d f , h d f a und h d f as gibt, da zu h als Grund ton d und f 
nur als alterierte Töne verständlich sind, indem akustisch kein 
anderer Klang als H dis fis über h möglich ist. Nach dieser An- 
sicht ist die Aufstellung selbständiger, auf sich beruhender Akkorde 
auf der 2. und 7. Stufe nicht zu rechtfertigen, das leitereigne 
Klangsystem mithin unhaltbar. In Fig. 92 a) wird auch in der 
Folge F Ho (IV viio) z^ dem Grundintervall H — d gar nicht die 
verminderte Quinte f, sondern die reine Quinte fis gehört^ da fis 
Oberton des Grundbasses H.isir (man kann sich am Klavier davon 
überzeugen, wenn man Fig. 92 a) in der hier erörterten Fassung 
langsam spielt). 

Dass es nicht angängig ist, vom Standpunkte der leitereignen 
Sequenz aus die alte Stufenbezifferung zu verteidigen und ihre An- 
wendbarkeit auch harmonisch gelten zu lassen, hat bereits Riemann 
erkannt: „Sobald das Ohr solche stufenweise fortschreitende Nach- 
ahmungen sämtlicher Stimmschritte erkennt, erscheinen ihm auch 
die seltsamsten dadurch entstehenden Harmoniefolgen als notwendige. 
Die eigentliche harmonische Entwicklung, die tonale Lo^k erscheint, 
wie zuerst F6tis erkannt hat, so lange suspendiert, wie diese un- 
erbittliche Konsequenz des Anschlusses an die Skala, die sog. Se- 
quenz dauert; diesem Umstände ist es zuzuschreiben, dass die älteren 
Harmonietheoretiker solche Fortschreitungen selbst för natürliche ge- 
halten haben, d. h. dass sie die Bedeutung der normalen Kadenz nicht 
Erkannten" (Kurzgefasste Harmonielehre im Musiktaschenbuch XI). 
„Eine mangelhafte Kenntnis des Wesens der Sequenz hat die^ 
Theoretiker lange irregeführt und sie zu Aufstellungen veranlasst^ 
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welcbe die Gesetze der tonaleo Logik arg verunstalten; z. B. findet 
sich der unglaubliche Satz, dass die natürlichste Fortschreitong von 
f a c in C dur die nach h d f ist und dass h d f am natürlichsten 
nach e g h weitergeht. F^tis ist der erste, dbr erkannte, dass die 
Fqrtschreitung in der Sequenz nicht Tom. hlumonischen , sondern 
vom melodischen Gesichtspunkte aus beurteilt werden müsse 
xmd dass Akkordfolgen, die in der Sequenz notwendig sind, ausser- 
halb derselben nichts weniger als natürlich sein können/ (Modula- 
tionslehre S. 25.) 

Zudem kommen Sequenzen vor, wo nicht die tonische (melo- 
dische), sondern die akustische (harmonische) Auffassung näher liegt, 
so dass scheinbare Haupttöne der Tonart als alterierte (umgangene) 
Töne verstanden werden und die tonische Sequenz als modulierende 
erscheint (Fig. 94). Dass bei a) der Klang h d f als doppelt 
alterierter H durklang vernommen wird und der A mollklang als 
alterierter A durklang, ist wegen der dadurch hergestellten Sym- 
metrie der Nachahmung unbestreitbar. Die Notierung wäre dem- 
nach : B M B^* Mo Eo Mo ^ ^ • ^^i ^) "^^^d in Verfolg der voraus- 

f € d c 

gegangenen Nachahmung der Akkord h d f als B durklang mit 
erhöhtem Grundton gehört, das Ganze erscheint dann als halbstrenge 
Sequenz: B^MoBMBMBMq. Die Deutung von c) ist: BJ Mo 

d c b ~~ a d 

B7MBJMoBlMr»M. 
c a f c 

Durch vorstehende Analysen wird zugleich nachgewiesen, dass 
die Behauptung, jedem , chromatischen** Satze liege ein leitereigner 
zu Grunde, in ihrer Allgemeinheit unrichtig ist; denn Fig. 94 ist 
nicht der Satz ohne, sondern mit Versetzungszeichen der ursprüng- 
liche, weil naturgemässe. 

II. Partielle Sequenzen« 

Beispiel Fig. 95, wo die Harmonie an der Sequenz nicht teil- 
nimmt, die letztere vielmehr auf die führende Melodie beschränkt 
bleibt. Der wundervolle Effekt der Stelle beruht auf dem chro- 
matischen Stipamungs Wechsel , auf der Nachahmung des ges fes 
durch g f . 

— Die Sequenz spielt in der Musik eine grosse Bolle, auch 
in der neueren; Wagners Partituren sind voll davon. Allmählich 
hat sich ein Umschwung dahin vollzogen, dass an Stelle der alter- 
tümlichen , früher unendlich oft gebrauchten tonischen Sequenz die 
strenge (modulierende) oder halbstrenge Sequenz bevorzugt wird, 
weil ihr "Wert als mächtiges musikalisches Steigerungsmittel er- 
kannt ist und .die Erschliessung der Chromatik und Enharmonik 
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yon selbst zur Durcbbrechiing der engen Grenzen des leiterei^en 
Elangsjstems fahren musste. > 

Alle Sequenzen haben die Eigentümlichkeit, dass bei kon- 
sequenter Nachahmung in allen Stimmen die harmonische ünterlägls 
sich von selbst ergibt, so dass man analog manchen Fällen der 
Gegenbewegung auch hier sagen kann, die Melodie sei das Primäre, 
Organisierende, die Harmonie aber das Sekundäre, zufällig Bewirkte. 



§ 9. 

Symmetrische Umkehrung. 

Die sog. symmetrische ümkehrung (der Name stammt von Ziehn) 
war schon S. Sechter bekannt, der sich damit in seinem grossen 
Werke ,,die Grundsätze der musikalischen Komposition'^ (Leipzig, 
Breitkopf & Härtel 1854, dritte Abteilung §§ 65, 68, 69, 82, 86) 
ausfuhrlich beschäftigt. §65: „Vom doppelten Kontrapunkt 
in der melodischen Gegenbewegung. Darunter versteht 
man einen Satz, welcher bei der Ümkehrung der Stimmen zugleich 
die Melodien in verkehrter Richtung darstellt, womit also statt dem 
Steigen sich ein Fallen und statt dem Fallen ein Steigen bildet . . . 
Will man am genauesten verfahren, so dass die Intervalle bei der 
Umkehrung ihre ganze Eigenschaft behalten, nämlich, dass aus einer 
kleinen Terz wieder eine kleine Terz und aus einer grossen Terz 
wieder eine grosse Terz wird u. s. w., so stellt man sich die auf- 
und absteigende Durtonleiter wie folgt gegenüber: 



f « 



f 



oder 






f g 



h ^ 



g f 



e.- 



Sechter entwickelt dann analog den dreifachen und vierfachen 
derart gearbeiteten Kontrapunkt, dass nebst der Versetzung der 
Melodie in die Gegenbewegung der Sopran zum Bass, der Bass 
zum Sopran, der Alt zum Tenor und der Tenor zum Alt wird. 
Dabei ist Sechter nicht entgangen, dass aus den Durharmonien 
Mollakkorde werden und umgekehrt. 

Die symmetrische Umkehrung darf deswegen in dieser Schrift 
nicht fehlen, weil sie, ein merkwürdiges harmonisch-melodisches 
Abhängigkeitsverhältnis, zugleich als ein HauptboUwerk des Dualis- 
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mus erscheint und in neuerer Zeit mannigfacbe Besprechungen er- 
fahren hat. 

Zum Verständnis der symmetrischen Umkehrung seien folgende, 
ans Pp. 68 von B. Schumann entnommene Klavierstellen hier bei- 
gefügt (Fig. 96). Die symmetrische Umkehrung ergibt sich hier 
wie überall von selbst, wenn man das Notenstück einfach auf den 
Kopf stellt, eine mir gelungene Entdeckung, welche die mühsame 
mechanische Transskription aller Stimmen überflüssig macht. Es 



kehren sich nunmehr alle Verhältnisse um: Aus ifc wird O, 

zweckmässig als umgekehrter Violinschlüssel ( tf ) darzustellen, wie 
es bei der zweiten und dritten Schumannstelle geschehen ist; aus 



O wird fS^^ Das Notenstück wird von unten nach oben und zugleich 

von rechts nach links gelesen und zwar im gegenteiligen Geschlecht. 

Damit das Ablesen ohne weiteres möglich ist, ist jedoch eins 
unerlässlich : der Ersatz der üblichen zufälligen Versetzungszeichen, 
welche durch ihre Art und verkehrte Stellung Schwierigkeiten 
machen würden, durch die von mir in meinem „Vorschlag zur Ver- 
einfachung des Systems der Versetzungszeichen" (abgedruckt in der 
Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft, Jahrg. IE Heft 6) 
eingeführten Versetzungsstriche an den Noten. Überzeugt von der 
Inkonsequenz der bisherigen Methode, welche die Versetzungszeichen 
stets von der normalen Cdurtonart aus, also absolut bestimmt, habe 
ich dafür plaidiert, dass die zufälligen Erhöhungen und Erniedrigungen 
im Sinne der jeweils vorgezeichneten Tonart, also relativ verstanden 
werden, derart, dass alle Tonleitertöne (Haupttöne) stets ohne 
Versetzungszeichen bleiben und die Veränderungen durch einen 
kurzen dicken Schrägstrich rechts aufwärts bezw. links abwärts an 
der Note stets von neuem markiert werden, auch im selben 
Takt. Dadurch kommt sofort Symmetrie und Einheitlichkeit in 
alle Tonarten, die Notierung z. B. der kleinen Sekunde erfolgt 
nicht mehr wie sonst verschieden (cf. l^d in Cdur, llfis in Edur, 
W^h in Asdur), sondern auf gleiche Weise durch den Schrägstrich 
links abwärts an der grossen Sekunde. Nebenbei bemerkt bedeutet 
die Neuerung eine ungeheure Erleichterung für die Komponisten, 
die bisher nur zu leicht, namentlich in modernen chromatischen 
Sätzen ein Versetzungszeichen vergassen, was bei der steten Wieder- 
holung der Versetzungsstriche und dem Fortfall der Wiederher- 
stellungszeichen hinfort unmöglich ist*). 



*) Die bei der relativen Auffassung der Tonveränderungen seltene 
Doppelerhöhunff und Doppelemiedrigung wird durch zwei Parallel- 
striche an der Note angezeigt: ö^, ^. Ein oder zwei Striche ersetzen 
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Der Nutzen der Versetzungsstriche bei der symmetrischeÄ Um* 
kehrung zeigt sich darin, dass dieselben von selbst in der Eopf^ 
Stellung sich verkehren. 

Wenden wir uns nunmehr wiederum den Schumannschen 
Tonsätzen zu! ^Ländliches Lied* steht im ^Fusssatz* in Adur, 
im Kopfsatz in Amoll, während sich ^ Armes Waisenkind" um- 
gekehrt verhält. Auf symmetrische Umkehrung gearbeitete Ton- 
stücke — Schumann hat sicher nicht daran gedacht, dass ins- 
besondere ,,Armes Waisenkind*^ auch in der Umkehrung gut lautet 
— erhalten zweckmässig beiderlei Vorbezeichnungen, wie die Notie- 
rung Fig. 97 zeigt. 

Um zu wissen, in welcher Durtonart das dritte Beispiel „Erster 
Verlust* (EmoU) in Kopfetellung abzulesen ist, steckt man den 
Abstand der Fusstonart von A(As oder Ais)dur im Notensysteme 
nach der Gegenseite in Gedanken ab; jene Stelle wäre also im 
Kopfsatz in D dur (oder Des dur) zu spielen. Nach dieser Methode 
ist in allen Fällen zu verfahren, wo die Fusstonart nicht A(As 
oder Ais) dur oder Moll ist. 

Zwischen Fuss- und Kopfsatz besteht abgesehen von der Gegen- 
sätzlichkeit aller Verhältnisse anscheinend vollständige Gleichheit, 
da die Stimmführung ja dieselbe bleibt. Man sollte daher an- 
nehmen, .dass die Symmetrie auch in der Gleichheit der Wirkung 
zum Ausdruck komme. Dieser Annahme widerspricht indessen der 
TotaleflFekt, wie niemand, der die mitgeteilten Tonsätze erst in 
Fuss- und dann in Kopfstellung durchspielt, leugnen wird. Nur 
der Ehythmus bleibt derselbe, nicht aber das harmonisch-tonale 
Geföge. Das Verhältnis zwischen Fuss- und Kopfsatz ist also nicht 
das zwischen photographischem Positiv und Negativ, oder zwischen 
Wirklichkeit und Spiegelbild, da das Ohr nicht wie das Auge das 
Negative als identisch mit dem Positiven erkennt. Dass dem s6 
sein muss, liegt an folgenden Tatsachen: 

1. Nach dem auch in der Musik geltenden Gesetz de^ 
Schwere beurteilt das Ohr alle Klang- und Tonfolgen nach dem 
Grundbass-(Oberton)prinzip, d. h. alle Akkorde und Intervalle werden 
von unten nach oben und von links nach rechts gehört. Wenn 
also aus dem A durklang in Kopfstellung der A mollklang wird, sq 
vei*steht man letzteren nicht als umgekehrten Durklang, sondern 



also die sämtlichen 8 Versetzungszeichen: ||, 1?, t[, x, |?1?, l;jt|, t||f, }^y 
gewiss eine erhebliche Vereinfachung. 

Im 'Interesse der Anschaulichkeit , namentlich bei sekundweiser 
Notenstellung, kann der' Notenstrich statt rechts auch links nind statt 
links rechts angebracht werden, so dass Erhöhungen angezeigt werden 
durch G^ oder v^, Erniedrigungen durch ..^ oder ^s.. 
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entweder als einfachen A durklang mit erniedrigter Terz oder als 
Doppelklang nit den Grundtönen A und (näheres in der musi- 
kalisolien Akustik). Femer wird die der Fusskadenz E — A in 
Adur entsprechende Eopfkadenz Dq — A^ nicht als authentischer, 
sondern als Plagalschluss vernommen, d. h. Dq nicht als Dominante 
der Kop^rspektive, sondern als Subdominante der Fussperspektive. 
Beweis Fig. 98. 

2. Durch ihre Lage und akustische ünvoUständigkeit erhalten 
die Akkorde in Fuss- und Eopfsatz oft ganz verschiedene harmo- 
nische Bedeutung. So wird in Fig^ 97 der Septimenakkord 
£^ im Kop&atz nicht als Septimenakkord, sondern als Bameauscher 

Sextakkord DJ gehört Femer wird im 6. und 7. Takt von „Erster 
. Verlust* die Akkordfolge fis^ H umgedeutet in f^ B , statt analog 
in 0« Go. 

3. Aus dem Grundton im Sopran des Fusssatzes wird im Eopf- 
satz die Quinte, als Basston des Quartsextakkordes, s. „Armes Waisen- 
kind": 1., 5., 8., 12. Takt, „Ländliches Lied«: 1., 3., 7. Takt! 

4. Der Einfluss der eigenartigen Molltonalität und der in- 
direkten Verwandtschaft (s. u.) bewirkt, dass dem Anschein nach 
geichverwandteElänge nicht immer gleiche Wirkung 
machen. A — F (in A-dur) und A^-r-Ciso (in AmoU) haben aus 
tonalen Gründen ungleichen Effekt, ebenso durch Einwirkung der 
indirekten Verwandtschaft in Adur: A — Eq, A — H, A — Fis, A— Dis, 
A— Go, A — Co und beziehungsweise in A-moU Ao — D, Aq — G©, 
Ao — Co, Aq — Es,,, A^ — H, Ao— Fis. Durch die Ungleichheit 
der Verwandtschaft erklärt sich die Verschiedenheit der Wirkung 
der Folgen Subdon^nante — Dominante und Dominante — Subdomi- 
nante (Beweis: Fig. 98). Im Fusssatze besteht hier bei a) und b) 
indirekte Nahverwandtschaft , da im Dominantakkord die Septe d, 
weil vorbereitet, als akustischei^ Oberton hörbar wird. Im Eopfsatz 
f^llt dagegen diese indirekte Septverwandtschaft fort und ist bei 
a) nur Femverwandtschaft, bei b) Leitverwandtschaft vorhanden. 
(Mehr darüber in der musikalischen Akustik.) 

5. Ganztöne haben abwärts oft eine andere Wirkung als auf- 
wärts. In Fig. 99 a) und b) hat im Fusssatz der Schritt ßs — e 
nichts auffallendes, wohl aber im Eopfsatz der entsprechende Schritt 
g — a, da er als umgangener Leitschritt gis — a verstanden wird 
(cf. auch die Wirkung des 2. und 7./8.-Taktes im ländlichen Lied 
in Fuss - und Eopfstellung !). Wiederam anders verhält sich 
Fig. 99 c). Hier ist das g im Fusssatz Ruheton , nicht aber im 
Eopfsatz das fis. 

6. Orgelpunkte im Bass werden im Eopfsatz zu Orgel- 
punkten im Sopran. Erstere bilden ein grösseres Gegengewicht 
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gegen Dissonanzen als letztere (§ 4). So würde der Orgelpunkt- 
akkord C B l^d f g der Tonart Fdur in Kopfstellung verwandelt in 
f 6 h d € der Tonart inoU , also in einen Klang von erheblich 
vermindertem Wohllaut. 

7. Endlich erscheint der Modulationsplan des Fusssatzes 
in Kopfstellung seltsam dadurch verschroben , dass der so häufige 
Halbschluss der Dominante zu einem Halbschluss der Subdominante 
wird und den Charakter eines Trugschlusses annimmt. So werden 
in Fig. 96 die Schlüsse Tonika — Dominante («Ländliches Lied*), 
Subdominante — Dominante („Armes Waisenkind"), Dominant- Domi- 
nante — Dominante („Erster Verlust'') in Kopfistellung zu folgenden 
beziehungsweisen Schlüssen: Tonika — Subdominante , Dominante — 
MoUsubdominante und Subdominant- Subdominante — Subdominante. . 
Wegen dieser Verschrobenheit des Modulationsplanes die symme- 
trische ümkehrung verdammen zu wollen, wäre übereilt, da der 
Halbschluss der Dominante nur durch die Gewohnheit uns so 
vertraut geworden ist, dass wir den Halbschluss der Subdominante 
als fremdartig empfinden, Gewohnheit aber kein unumstössliches 
Gesetz ist. Nach meinem Gefühl klingt „Armes Waisenkind" gerade 
wegen des Halbschlusses der Subdominante in Kopfstellung beson- 
ders reizvoll. 

— Durch den vorstehend geführten Nachweis, dass der Kopf- 
satz nicht nur in der Bichtung, sondern auch in der Art harmo- 
nisch- tonal vom Fusssatz wesentlich verschieden ist, ist zweierlei 
festgestellt: 1. die Unhaltbarkeit des Dualismus, wonach Dur und 
Moll gegensätzlich ganz gleich sein sollen, 2. der kontrapunktische 
Wert der Kopfstellung, welcher ohne die Wesensverschiedenheit 
von Fuss- und Kopfsatz zu verneinen wäre. Es ist nunmehr wohl 
klar, dass nicht jeder Fusssatz zum Abspielen in Kopfstellung sich 
eignet, dass vielmehr der Fusssatz von vornherein auf symmetrische 
Umkehrung angelegt sein muss, vor allem auf kontrapunktische 
Vertauschung der Aussenstimmen. Wenn ohne den Gedanken an 
symmetrische Umkehrung komponierte Werke, wie „Armes Waisen- 
kind" auch in Kopfstellung eine gute Wirkung machen, so ist das 
der reine Zufall. Höchstens kann man sagen, dass bei melodischer 
Selbständigkeit des Basses die Geeignetheit zur Kopfstellung einiger- 
massen wahrscheinlich ist. Im allgemeinen gehören daher Tonsätze, 
die sowohl in Fuss- wie Kopfstellung wirksam sind, den kontra- 
punktischen Schöpfungen der Zukunft an. Sie sind auch des- 
wegen für Musiker und Verleger von Literesse, weil bei Ersatz der 
üblichen zufalligen Versetzungszeichen durch die neuen Versetzungs- 
striche ein und dieselbe Komposition in Wirklichkeit zwei darstellt, 
ein der Komik nicht entbehrendes ErgebDis. 
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Durch die Torliegende Abhandlung, in Verbindung mit der 
„Musokalischen Akustik* und der ^Freiheit oder Unfreiheit der Töne 
und InteryaHe", finden auch Fuge und Kanon, Eunstformen, welche 
ebenfalls auf musikalischer Abhängigkeit beruhen, ihre harmonische 
und melodische Erklärung, abgesehen von ihrem Totalaufbau, welcher 
in der Formenlehre zu erörtern ist. Ausser der letzteren ge- 
hören zur allgemeinen Musiktheorie noch die Fächer: Rhythmik, 
Phrasierung und Ästhetik, deren logisch- einheitliche Behand- 
lung späteren Arbeiten vorbehalten bleibt. 
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Fig. 95. Mascagni, Cav. rust. 
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. . Verlag von C. F,.KAHNT NACHFOLGER, Leipzig . . 

FRANZ LISZT 

Lieder 

1= Neue fiusgabe in mehreren 3tifnmlagen = 

Deutsche Ausgabe • Französ. Ausgabe • Engl. Ausgabe. 



1. Hlgnons Lied. Kennst da das M. 
Land 1.80 

2. Eb war ein K5iii|r in Thale 1.80 

3. Der Du von dem Himmel biet 1.— 

4. Freudvoll und leldroll . . 1.— 
6. Wer nie sein Brot mit Tränen 

1.80 



tbei 



1.— 



Ober nUen Gipfeln ist Buh» 1.— 

7. DerFiteherkunbe. Es lächelt 

der See 1.20 

8. Der Hirt. Ihr Matten» lebt 
wohl 1. — 

9. Der AlpeiOäger. Es donnern 
die Höh'n 

10. Die Lorelei. Ich weis nicht 

was soll es • 1 80 

11. ImBhein,imBehonenStrome 1.— 

12. Tergiftet sind meine Lieder 1.— 
18. Du bist wie eine Blume . . 1.— 
14. Anfangt wol^t^ ieh fist yot- 

xagen . * . , 1.— 

16. Morgens steh' Ieh auf und 

frage 1.— 

16. Ein Fiehtenbanm Bt«ht ein- 
sam 1.- 

16. (Bis) Ein Fiehtenbaum stellt 
einsam 1.— 

17. Wie entgehn der Gefahr 
(Oomment, disaient-üs) . « 

18. O komm im Traum (Oh, 
quand je dors, viens) . . . 

19. tiiebt es wo einen Basen grUn 
(S'il est un charmant gason) 

20. Hein Kind, war* ieh KSnig 

21. Es rauschen die Wind« . . 

22. Wo wellt ert 1.— 

23. Kimm einenStralil der Sonne 1.— 

24. Sehwebe, sehwebe, blaues 
Auge 1.20 

25. Die Vätergmft. Es schritt 
wohl über . 1.50 

26. Englein hold Im Lockengold 
(AngioUn dalbiondö czin) : 1.50 

27. Kling' leise , mein Lied 
(Ständchen) 1.50 



l.~ 

1.50 

1.50 
IM 
1.— 



Eg muss ein Wunderbares . M. 

sein 1.20 

Das Teilchen. Spende, 

Veilchen ........ 1. — 

Die Schlfisselblnmen. Dort 

am grünen Hügel glänzen . 1. — 

Lasst mich ruhen .... 1. — 

Wie singt die Lerche sohSn 1.-- 

In Liebeslnst ...... 1.— 

Ich mochte hingehn ... 1.80 
Nonnenwerth. Ach nun 

taucht 1. — 

Jugendglfick. O süsser 

Zauber . 1. — 

Wieder mdcht' ich dir be- 
gegnen 1.20 

Blume und Duft. .... 1.-« 

Ichli^e Dich 1.- 

Die stille Wasserrose • . 1.-7 
Wer nie sein Brot mit Tränen 

ass 1.- 

Ich scheide. Die duftigen 

Kräuter 1.— 

Die drei Zigeuner .... 1.80 

Lebe wohl! (Ungarisch) . . 1. — 

Was Liebe seil l.— 

Die tote Nachtigall . . . 1.— 
Bist dtt! MUd wie ein 

Lufthauch ....... 1.50 

Gebet. In Standen det Ent- 
mutigung 1.— 

Einst wolltMch einen Kraus 1.— 
An Edlitam. In meinem 

Lebensringe 1. — 

Und sprich. Sieh auf dem 

Mee* 1.— 

Die Fisehertochter .... I.SO 
l.~ 
1.— 
1.— 
1.— 



Sei still. Ach, was ist Leben 
Der Glfickliche. Wie slänst 
Ihr Glocken von Harling . 
Verlassen l Mir ist die Welt 
Ich verlor die Kraft und 
das Leben . 1.— 



Sämtliche Lieder in Album-Format: 

original in 3 Bänden, Je 1 Band brosch. H. 3.60, geb. M. 4.50 netto, 
hoch „ 3 „ 99 1 99 99 99 3.60, „ „ 4.50 netto, 

mittel „3 ,, „ 1 „ „ „ 3.60, „ „ 4.50 netto, 

tief „ 3 „ „1 „ „ „ 3.60, „ „ 4.50 netto. 
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